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"جائز أن يكون المألوف. البتدل» أسهل؛ أكثر إماجًا وراحة. بالطبع عالم 
إقليدس أبسط كثيرًا من fle‏ إينشتين. ومع ذلك فالعودة إلى إقليدس 


"aL 59‏ 
.يوجين زمياتن 
قبل أن نبداً: 


الكتابة التي نبتغي تقديمها كتابة نقدية لا تتنازل عن إحكامها العلمي, 
ولا تترفع عن توضيح البهمات» وتفصيل الموجزء وإضاءة الأفكار» وضرب 
المثل أحيانا. وهى وإن استهدفت القارئ العام فهي تستهدف القارئ رالجاد)» 
فبعيد عن نواظرها التسلية أو تزجية الفراغ. القارئ الذي نبتغيه قارئ لديه 
شى من المثابرة والحرص على المتابعة وإمعان النظر. 

لقد كان QW‏ رواد يكتبون عن كل ما هو حديث في وقتهم. 
وتحتاجه ثقاقة قارئيهم» يكتبون للقارئ العام بلغة لا يخطئوها الصواب ولا 
يفارقها الوضوح. فيكتب "العقاد" مثلاً عن Abad"‏ و"شوبنهاور", 
و"دارون"» و"ماكس نوردو". .و "عمانويل كالت"... ويكتب "على أدهم" عن 
"تولستوي", و"شوبنهاور"» yey‏ التاريخ» والأخلاق» وفلسفة الجمالء 
و"فولتير"... هؤلاء وغيرهم, كثير من أمثاهم أو تمن هم دوم علما أو شهرة. 
وهاهو "جان-فرانسوا ليوتار"- واحد من أهم فلاسفة ما بعد الحداثة- يحاول 
تبسيط المفاهيم» فيكتب كتيبًا يسميه الناشر- بموافقة "ليوتار" بالطبع - 
"شرح ما بعد الحداثة للأطفال"! وهو مجموعة مقالات بعث يما "ليوتار" إلى 
ous‏ من أصدقائه بغرض شرح مفهوم ما بعد الحداثة في محاولة تعليمية مبسّطة. 

أما لدينا OF!‏ فقد aby‏ (القارئ العام غير المتخصص) المتعشوق 
للمعرفةء بين تخصص الأكادعيين وسطحية بعض غير المتخصصين في صحف 





تكتب في كل شيء ولا تكتب أي دي Flay‏ أريد يما فقط أجر مدادهاء 
أو الرمي بسهم في معركة كلامية» كل اعاربين فيها خاسرون. 

الصورة التي نرومها عن المواضيع التي نكتب فيها صورة تقدم القاسم 
المشترك الأعلى لسائر الكتابات في هذا المجال» متغاضين عن التفصيلات 
الدقيقة أو الخوض في اخختلااف وجهات النظر. نحن نبتغي تقديم مدخل مبدئي 
للقارئ العام إلى الموضوعات التي نتحدث فيهاء يستطيع بعدها الدخول إلى 
الكتابات المتخصصة دون أن يجد خلطا أو تشويشًا. 

ف Sled‏ سؤالا: هل يمكن أن نحدّث القارئ ۳ المتخصص عن 
الحداثة, وما بعد الحداثة» والبنيوية» والتفكيك....؟ لكنني أجدي أسأل سؤالا 
آخر» ربما كان أكثر GUY‏ هو: هل Se‏ ألا نحدّث القارئ العام عن هذه 
الموضوعات؟ هل بمكن لنا أن نظل متخلين عنه؛ أسيرًا لزخم المناقشات حول 
هذه ole ge gli‏ مناقشات Oly‏ اتسمت لغتها بالدقة والصحة لا تفارق 
الغموض» وعندما تتسم بالوضوح تتعرّى عن الإحكام والصحة في كثير, 
وتفرط في اختزال الأوّليات. هذا فضلاً عن أن هذه الموضوعات نفسها 
يتحكم فيها لدى القارئ غير المتخصص (الفهم الشائعع) بما ينطوي عليه من 
مغالطة أحيائا وانحرافات في الفهم متعددة. 
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" الكتاب‎ dias" 


يهدف الكتاب إلى التعريف الموضوعي باتجاهات أدبية وفنية شلت 
غالبية O pall‏ والآداب والسلوك ونمط التفكير» وطبعها الأعمال الأدبية بنمط 
خاص وسمات Bik‏ 1 

وهنا لا نخلط بين المعرفة الموضوعية وبين الدعوة لاعتناق الأفكار 
وتبني المواقف أو التحفيز إليها. إنما نريد بيانا للصورة بما يسمح للقارئ SUEY‏ 
موقف. Lu!‏ فقط نضيء له الفضاء ونساعده على اکتشافهء فإن راق له سكنه. 
Oly‏ لم يرق مضى إلى فضاء آخرء أو ريا أعاد تشكيل فضاءه الخاص» وضرب 
فيه بخيامه. وهلا غاية المبتغى. 

ولعل أخطر ما في الموضوعات التي نكتب فيها هنا هو صعوبتها سواء 
في Law‏ الأصلية أو في الترجمات العربية. والصعوبة بادئة من تعقد الموضوع 
وصعوبته أيضاء حيث CANS‏ الحديث في الأدب Stee‏ التنظيرٌ له على سبيل 
الخصوص- بين الفلسفة, وخاصة علم الجمال» وعلم النفس» ونظريات 
التحليل النفسي› وعلم الأساطيرء وما أنتجته النظريات العلمية من مبادئ 
tt Lf,‏ نظرتنا للكون بأثره وبطبيعة نظرة الإنسان له ووضعيته فيه. أيضًا لم 
plan st) |‏ للأدب من طائفة واسعة من المصطلحات يتحرك عليها العلم 
ويقدم من خلاهفا تصوراته» وصار على من يريد أن يتفقه في نقد الأدب 
الحديث خاصة- أن يحيط ها. 

وهذا ليس بغريب على طبيعة العصر الذي نحن فيه؛ فالسيارة على 
سبيل SUM‏ تحتوى من الأسماء التي تغدو كالاصطلاحات ما يخفى على غير 
erase‏ أو غير الممارس لإصلاح أعطاها. وهى معرفة لم يكتسبها صاحب 
السيارة إلا بالاستخدام والألفة وطول المعاشرة. Ul‏ عندما ننتقل إلى حيز النقد 
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الأدبي؛ فيأبى البعض عليه أن يقول كلامًا لا tld‏ من أول مرة كما يقال- 
وينكرون عليه أفكاره العميقة واصطلاحاته الخاصة » وكانه يجب أن يكون 
مهنة الجميع. وف القابل» نحن لا نوافق أن تكون المعرفة النقدية بكاملها 
كهنوتية: فما دام الأدب 
يُسْتّهلك مع القارئ العام فحقه أيضًا أن تقدم له جرعة ale‏ تمثل له مقدمة 
للعلم والفهم وإشارات ضوء قديه في whl‏ سير الأعمال الأدبية وسير حركة 
الأدب والنقد بكاملها. فالداعي› Ary‏ إلى هذا الكتاب هو حق القارئ غير 
المتخصص في حد gal‏ من المعرفة العلمية الموضوعية المتسقة, التي تشكل 
مدخلا للعلم» وإحاطة كافية بالمبادئ الأساسية. 

ولعله ليس ادَعاءً أن موضوعات هذا الكتاب هي أكثر الموضوعات 
إلحاحًا في الطرح, وتجاذب أطراف الحديث في الجلسات التي تتناول الأدب 
Gla,‏ عليه أو تقول فيه USS‏ وفضلاً عن هذاء انقسامٌ الناس حول 
الموضوعات التي نعرض» بين معجب مؤيد أو رافض باغض» وقلة قليلة هم 
المتعاملين معها في جو صحي من الأخذ والرد والتوظيف والناقشة 
والاعتراض 

ولعل أكثر ما يثير العجب Ube‏ والشفقة في أحايين» أن بعضا من 
مبادئ هذه الاتجاهات الأدبية والنقدية الأساسية صارت معروفة لدى 
الكثيرين» أو صارت كاليقين لدى البعض» ومع ذلك قد يتحدث متحدت 
(sole‏ هذه الاتجاهات واصطلاحاقا ومهاجمًا إياها في ذات اللحظةء غير مدرك 
أن ما يتحدث به) هو بضاعتها وسهمهاء الذي يريد أن يصوبه إليها باسم رأيه 
ويقينه. فقد غاب عنه التنظير الواضح للاتجاه ومبادئه واصطلاحاته؛ فيخلط 
حينئذ بين الاتجاهات والنظريات ما اتسع له الخلط. فمن لا ley, Tet‏ في 
سياقات itr,‏ مصطلحات مثل: (الحداثة- ما بعد الحداثة- قيمة السؤال- 
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التناقض- الشكل الففي- البنية- العمل أو الألر- النص- الآنية- موت 
المؤلف- التداص- توظيف التراث- المفارقة- الغموض- التفكيك- 
التاويل...) إننا نرغب في إضاءة مغل هذه المصطلحات والتنبيه إلى حدود 
استخدامها ووضعها في سياقاتهًا. 

Jy‏ تعاملسا مع الانجاهات الأدبية والنقدية- كما في الحدائة على 
سبيل المغال- لا نبتغي تقديم صياغة AU‏ لا تفلت شاردة أو واردةٌ؛ 
فيحدث أحيانا ان dated‏ بعض المبادئ والدعاوى البالغ فيها والتي كانت 
ردود فعل لظروف خاصة. ولغرض في بعض الأحيان عن بعض العالم السلبية 
التي CHAI‏ عن ا مجرى الكبير. ونحن في ذلك لا نبتغي تجميل الصورة وإنها 
نتعامل- في إطار الداثة- بمنطقها الانتقائي الفعالء وهو المنطق الذي حددته 
هي نفسها إطارا للتعامل مع التراث. لقد دخلت بدايات الحداثة وأوائل 
yp‏ اورت yah LU‏ اقيض glo ly tly‏ رفا 
أن نقرأها بما يعيننا على حاضرنا؛ فنأخذ ما هو أصيل فيها ويسمح برؤية 
Ai‏ مفيدة. فتكون الحداثة, بالنسبة لناء درس الماضي والحاضر الذي 
يدفع بنا إلى التقدم. 

نحن لا نبتغي إحاطة الورّان الذي يجمع الحسنات في AAS‏ ويضم 
المساوئ في أخرى ليرجّح بينهماء وينتهي إلى الرفض أو القبول. فما هذا 
مقياسنا ولا طريقتنا في النظر. ly‏ نبتغي رؤية (القوى الدافعة) في النظريات 
والمناهج, و(المبادئ التي لا تفتا تدفع إلى رؤية أفضل وعالم أرقى» نؤكد على 
vines‏ الخلاقة متجاوزين وهداها بعد أن OSG‏ قد أخذنا منها دروسا 

قارع كنا wld‏ بإنتاج نظرية نقدية عربية - إذا كان ثمة جال 
للعرقية في المعرفة- فلن te‏ ذلك إلا بعد إرفاد القاعدة العامة من القراء 
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المهتمين بالأدب والنقد بالمعارف الأصلية في تطوراهًا النهائيةء لئلا نعيد 
اختراع الدراجة من جديد. عندها بمكن للمتخصصين أن ينتجوا إبداعهم» 
فلابد من خلق الطقس المناسب وال جو العام الملائم للإبداع. 

وصاحب البحث ينطلق من تصور مؤداه أن "النظرية النقدية" نظرية 
علمية كنظريات العلوم الطبيعية في عموميتهاء فكر "إنسابي" يتفق فيه البشر 
باتفاق قدراتمم» فليس ثمة محال لتخصصات عرقية في جال المعرفة. فلا ترفع 
LT,‏ ولا تحط منه ملاحظات ما إلا ju‏ ما مهم به في بناء اتساق المنهج- 
اتساق نسي بالطبع. والشأن كذلك في النظريات العلمية, فالمعول فيها على 
تماسكها في مواجهة الظواهر, وقدراتها على تقديم إجابات عن الأسئلة 
القائمة حوها. إن النظرية sly‏ علمي قابل للتداولء والمنهج خبرة قابلة 

ويجب of‏ نتخلى عن شعور التبعية للآخر الغربي» حتى لو لم نكن 
نمتلك ما cad‏ مادمنا على الطريق نقرأ ونستوعب بصبر وأناة وعزم, لأننا إذا 
ما وعينا استطعنا أن نعيّن مشكلاتناء محاولين الإجابة عنهاء بدلا من تقديمنا 
محاولات باهظة للإجابة عن أسئلة ربا لم نعها جيدًا. نحن جميعا شر كاء في إنتاج 
المعرفة› طالما أننا J gl‏ فليس النقد هو ما ينتجه المركز فقط› المامش أيضا له 
دور وحساب» والأدوار يمكن ها أن تتبادل- لكن أن نقرأ من باب 
الاستهلاك: فهذا ما سيلقى بنا خارج الوجود والتاريخ. 

واخترنا هذه الموضوعات تحديدًا لا وجدنا توقف القارئ غير 
المتخصص من الاتجاهات الأدبية عند الرومانتيكية› وقد بمتد بفهم مشوش 
أحيانا إلى الواقعية والرمزية- وهى تجليات حداثية- غير أن أكثر مفاهيمها 
شيوعًا هي أقلها عمًا. كما لا يشيع من النقد الأدي سوى صورة تعايميا عن 
النقد الجديد- أحد مدارس النقد الأدبي في القرن العشرين- هذه الصورة 
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تلقاها الجميع في مراحل التعليم العام وتوقفت عندها المعرفة النقدية للعامة 
إلا المتابع المدقق. ولكن الأمر يزداد خطورة مع تسرب هذه الصورة التعليمية 
إلى بعض كليات الجامعات في ظل أزمة التعليم والعلم في الجامعات i pall‏ 
وتسربما أيضًا إلى الدراسات العليا والبحوث الجامعية» فتصير هذه الصورة 
التعليمية كاليقين» تصير هي الحق وخلافها باطل. 

إن مفاهيم مسثل (التجربة الشعرية. SUA‏ الواقع, الصدق....) 
مصطلحات خاصة باتجاه نقدي بعينه» وليست هي مصطلحات النقد (بأل 
التعريف). وهى مصطلحات ومفاهيم (مستوردة) أيضاء إذا تبنينا الطريقة 
الشائعة في play!‏ بدعاوى صادقة أحيانًا وغير متريثة في سائر الأحايين. ولا 
يعني هذا رفضها ULE‏ أو التقليل من حجم إنجازنا فيها واستفادتنا منهاء 
وقدرهًا في أوقات كثيرة على التعبير عن احتياجاتناء لكن هل ظلت احتياجاتنا 
على ما هي عليه ألم يتطور العلم وتتقدم المعرفةء ألم تطرح مفاهيم أخرىء رعا 
تكون أعمق وأكثر اتساقًا وأقدر على طرح المشكلات أو التعبير عنها بصدق؟ 
نحن فقط نريد أن نخلي الطريق- قدر الإمكان- بين القارئ وغير ما اعتاده 
وألفه, نريد أن نطلعه بصورة واضحة مبسّطة لا تخلو من انضباط نرجوه. 


محمود Al‏ العشيري 
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الشكلانية الروسية 


أولا : الشكلانيون والدراسة العلمية للأدب. 
LGU‏ > خصوصية اللغة الشعرية. 

الفا: من الشكل والحتوى إلى المادة والأداة. 
رابعا: الإحساس بالشكل ومفهوم التغريب. 

خامسًا: دينامية الشكل ومفهوم القيمة المهيمنة. 
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hog 
لالفست جماعة الشسكلاليين'"السروس مسن مجموغة من شباب‎ < 
"حلقة‎ Var الباحين كالوا طلسة للدراسات العليا جبامعة موسكو ألفوا‎ 
موسكو اللفوية" هسام 1915م لتأسسيس لشكل آخر من الدراسة‎ 
العام التالي‎ By وكان على راس الجماعة "روهان ياكبسون"‎ (Ape 
تكون جاح آخسر للشسكلاليين بتأسسيس عدد آخر من علماء اللغة‎ 
ونقاد الأدب ججماعة أحرى ر فت باسسم ال"أوبوياز"0982م0.‎ 
والكلمة تمثل الحروف الأرلى من الاسم الذي اختاروه لأنفسهم:‎ 
"جممية دراستة اللفة الشعرية". وكانت هذه الجماعة تتكون من تالف‎ 
مختلفستين؛ المجمرعة الأولى تمتم بالدراسات اللغوية» وعم‎ opt pot 
الأخرى بالبحث في نظرية الأدب من خلال الاستعانة بالمناهج الحديثة‎ 
لدراسة اللففة» وض مت الجماعة فيما ضمت ”فيكتور‎ 


شكلوفسكي"". "بوريس إيخنسباوم" وتجدر الإشارة إلى وجود مجموعة 





7) شكلانية Formalism‏ رشكلان: آثرنا اسستخدام هذا السب. تسبًا إلى المفرد (شكل) ' 
بالألف والنون والياء المشددة بدلاً من الياء المشددة فقطرشكلي وشكليّة). وذلك للغرقة 
بين السب إلى الاسم (الشكل) رالسب إلى أعضاء جماعة معينة أو مذهب بعينةء تجمعهم 
روابط ما ويشكلون ald tae‏ خخاضا. 
وف اللفة عشرات الألفساظ على هذه النْسبة منها: US‏ ورَطْبايَ cal phy‏ وأيضًا فسان 
للدلالة على شسيء مسوب إلى النفسيين. فنقول علاج نفساي» ونعني نسبة العلاج إلى 
المخلسل أو الطبيسب النفسيء أما مسع الحالة مدلا فنقول حالة نفسية ولا نقول حالة نفسانية ' 
لأا حالة لدنفس إنسسان ما وليست حالة خاصة بعلماء النفس. ومن ثم نقرل شكلاي 
وشکلانیین ونعى أففا اراء السب إلى هذه الجماعة ذات التوجه الخاص» وليس الأمر نسبة 
إلى جرد كلمة رشكل)» أما النسبة إلى كلمة (شكل) على إطلاقها فنقول (شكلي). 
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أخسرى مسن الباحسئين صب اتججاههم في جرى الشكلانيين ولكنهم م 
يكونوا مسن أعضاء تماعستهم؛ ومنهم على سبيل المثال: “فيكتور 
جير مو نس كي" و'فلادمير بروب". هذا فضلاً عن انسلاخ بعض النقاد 
عن الجماعة: وتمارسة النقد بالصورة التي يروها عليها بعيدًا عن لائحة 
مسبادئ الجماعة: ومسنهم "ميخائسيل باختين" الذي كان على رأس جماعة 
موسكو. 7 
ولل هلا التسباين يشير بش كل مبدئي إلى أن الشكلانيين ل 
يكونوا وحدة متجانسة قدر ما كانوا يختلفون فيما بينهم, خاصة حول 
كيفسية نمارسة تحليلاقم الخاصة للأدب» وتصوراتهم الخاصة: أيضًا حول 
ay‏ المفاهيم النقدية التي اهتموا بما. وتجدر الإشارة أيضًا إلى أن 
تسمية هؤلاء الباحثين ب "الشكلانيين" أو تسمية توجههم ب 
"الشكلانية" ليس نما رضى به هؤلاء الباحثينء Lely‏ هي تسمية أطلقها 
خصومهم عليهم ممن كانوا لا ينظرون إلى العمل الأدبي إلا في ضوء 
الأيديولوجيا الماركسية؛ وهذا للتقليل من شافم ومن قيمة عملهم. 
OLS’‏ الشكلانيون يعبرون عن موقفهم باهم OND gp jal‏ 
"مورفولوجيون" ‏ ولكن شسيئا فشيئا قبل الشكلانيون التسمية كنوع 


(") لعل تسسمية "التميسيزيين" التي أطلقها الشكلانيون على أنفسهم تعود إلى نقطتهم الحاسمة التي 
ميزهم عن خصومهم. BN)‏ تعود إلى تمييز موضوع البحث الأدبي ورسم حدوده بعيدا عن 
المقومسات الخارجسية التي احتلست صدارة الاهستمام عدد غيرهم. وكذا لسعيهم الدائم إلى 
فصل عناصر الأدبية في النصرص. 

(**) "الممرفولوجي" هسو عسلم دراسة الشكل الظاهري. وقد اهتم الشكلانيون بدراسة الحياكل 
العركييسية الي تدشکل فسيها موضرعات بعينهاء عا يفضي إلى إمكانية اكعشاف القوالين = 
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من المواجهة, مع تقديمهم مفهومًا للشكل يختلف عن هذا الذي خط 
الآخرون منه. )) 


أولا: الشكلانيون والدراسة العلمية للأدب: 
را كانت جهود الشكلانيين تهدف إلى وضع الدراسة الأدبية في 
حير العسلم, ومن هنا اهتموا بها يسمى بس "الشعرية" poetics‏ 
والشعرية هي ذلك العلم الذي يبحث في " أدبية النصوص". ذلك 
العلم الذي ZH‏ بتلك الخصائص الجردة التي تصنع فرادة الحدث 
الأدي تلك المبادئ التي نجعل من كلام ما كلامًا أدبيًا. وأيضًا بعبارة 
أخرى: ما يجعل من رسالة لفظية ما أثرًا أدبيا. 
وهنا لابد أن نشير إلى أن "الشعرية" لا تختص بدراسة الشعر فقط 
wry LoS‏ الاشتقاق اللفظي بذلك» ولكنها اصطلاح يشير إلى (العلم) الذي 
ييبحث في (قوانين) إنتاج الأدب بعامة, كما هو عند الشكلانيين: أو قوانين 
إنتاج العمل gill‏ على وجه العموم, خاصّة في المراحل اللاحقة في الفكر 
النقدي الحديث» حت أصبجنا نقرأ عن شعرية الصورة» وشعرية الموسيقى؛ بل 
eee‏ 
= التي تحكم بنية هذه الموضوعات وأشكاها المختلفة» UY Fy‏ من شكل لآخر. ومن هنا 
القبيل عنوان كتاب"فلاديمير بروب": "مورفولوجيا الحكاية الخرافية", والذي يكتشف فيه 
بروب نة واحدة مجمل ما يطلق علية "حكاية الحوريات 51223" رهى الحكايات التي 
fry‏ فيها عنصر خارق أو سحري يؤئر في تنامي الأحداث. 
(» ومن هارجم Poetics‏ بترجمات ie‏ منها الشعريةء الإنشائية: الشاعريةء علم الأدب» فن 
colt‏ الفن الإبداعي» 2 غير أن أوفقها هي الترجة الأولى. 
يراجع d‏ ذلك: ذ.عبد السلام المسدي: المصطلح النقدي. مو سسات عبد الكرم بن عبد pal aa‏ 
والتوزيع- تونسس- 4. ص96:86. وأيضًا حسن ناظم: مفاهيم الشعريةء دراسة مقارنة في 
الأصول والمبهج والمفاهيم. المركز العقاي “gol‏ بيروت/الدار البيضاء-1994. ص13 .19 
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لقسد سعى الشكلانيون بما أدوا من أعمال إلى تحرير الدراسة 
الأدبسية مسن انغراسها في آفاق لا تراها موضوعها الأصيل؛ كتلك التي 
A‏ من النص الأدبي Le‏ يتصسل بالأيديولوجيا أو بنفسية المؤلف أو 
بظروفه الاجتماعيّة أو سيرته الذاتيةء أو السياق التاريخي للنص.,ففي 
كل هذه الأحوال ليس العمل الأدبي هو موضوع البحث» Lely‏ 
يضحى موضوع البحث طبقا لذلك se‏ أشياء خارجيّة تنعكس في 
العمل الأدبي. 
2020 ولسيس اسستبعاد الشكلانيين هله المداخل من حيز الدراسة: 
الأدبية ig gh‏ من (aL‏ ولكنهم رأوا موضوعاقا يجب أن تحتل مكاها ' 
المناسب ها في علوم أخرى» ليس من بينها الدراسة الأدبية» فما يمكن 
أن يتصل بالدراسة الأدبية يجب أن يكون هو (قوانين إنتاج الأدب 
نفسها). ولا كن لما هو خارجي عن بناء النص الأدبي؛ وما هو نفسي 
أو اجتماعي أو سيرة حياة للمؤلف- لا يمكن له أن يدخل في حيز 
الدراسة الأدبية عند الشكلانيين إلا بما يسهم في تكوين البنية الأدبية 
ذاهًا.) 

ولما كان الأدب فنا لفظيً يقوم على استخدام “ple‏ للغة- 
وهو ما سببينه فيما بعد- فقد رأى الشكلانيون أن هذه السمات 
الممسيزة لما هو cual‏ لابد لها أن تتوفر في اللغة نفسها التي هي قوام 
العمل ومادّته. ومن هنا عكف الشكلانيون على دراسة الأدب من 
خلال ما تقدمه اللسانيات ( (علم اللغة الحديث) من أدوات بوصفها 
الدراسة العلمية للغة. وهذا ae‏ يعتلكوا أداةٌ ا تتجانس مع مادة 





(*) يد القارى عرضا أوسع لبعض من أشكال ارتباط الدراسة الأدبية باللسانيات في الجزء اللاحق 
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الأدب. ولهذا لم يكن شاغل الشكلانيين الأول الهديث عن جوهر 
الفن أو طبيعته أو أهدافه. وإنما اجه معظم اهتمامهم صرب دراسة 
الوص الأدبية دراسة وصفية طبقا لمكوناته ووضعها البنائي الخاص 
الذي let‏ نحكم عليه بصفة الأدبية» فكان الشكلانيون على هذا 


النحو hit‏ نصوص»› تنبع نظرهم للأدب والفن من القراءة المتعمقة 
A‏ 


AGU‏ خصو صية اللغة الشعرية: 

(: يصنف الشكلانيون اللغة بناء على (الغاية) التي من أجلها 
تستعمل اللغة في لحظة بعينها وموقف بعينة؛ فتستعمل لغاية (عملية) 
Luk‏ في عمليات الاتصال بين الناس كمسائل Com!‏ والشراء 
والاتفاقات !إل وتصبح اللغفة هنا لغة (عملية) في المقام الأول» ولا 
تأخذ التمشيلات اللغوية التي هي مكونات اللغةء (أصواقاء la pole‏ 
الصرفيةء نظامها النحويء تركيبها SIMI‏ .) لا ded Jot‏ مستقلة 
في ذاقاء وإغا هي مجرد (وسيلة) لأداء عملية الاتصال))ولكن هناك . 
مجالات أخرى تستخدم فيها اللغة لا تصبح فيها الغاية العملية للغة هي 
الطابع البادي عليهاء Ely‏ تتراجع هذه الغاية لتأخذ اللغة بتمثيلاتًا أو 
LAL SX‏ قيمة مستقلة في ذاماء OLS‏ اللغة تستعرض IS‏ ولذاماء 
وعلى قمة هذه OVE‏ فن الشعر. 

٠‏ إن الشكلانيين بميزون بين النشاطات التي تأخذ فيها اللغة 
قيمة بحد ذاققا عن تلك النشاطات التي تسعى فيها اللغة لتحقيق 
غايات خارجها والتي تتحدد فيها قيمتها بكوفا وسيلة لبلوغ غايات 
معينة. ومن هنا يقال عندهم أن اللغة العملية تجد تبريرها خارجهاء 
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مواء في نقل Salt‏ أو في الاتصال بين الناس» أو ما إلي ذلك إا 
وسيلة حینئذ وليمست غاية Leal‏ اللغة في الشعر وهو أقصى الطرف 
الأخسر مسن الاسستخدام العمسلي- فإفا تجد تبريرها Judy)‏ كل قيمتها) 
في ذاتما إفا ليسست وسيلة حينئذ وإنما هي غاية. فإذا ما طلبنا من أحد 
شت ككتاب Se‏ اننا نشول : "أحضر الكتاب" apie‏ 
الأهتمام بإيقاع الجملة ولا خلق صورة فنية فيها. وإنما المهم هي 
تكون مؤدية لوظيفتها التواصلية, وإمعانا في الحرص على أداء هذه 
الوظيفة فإن الجملة تخضع لعلاقة المشتركين في التواصل؛ كمكانتهم 
الاجتماعية وفارق السنء والجنس» ومن ثم عندما يخاظب الصغيرُ 
الكبيرَ أو الطالب أسذكذه Lp‏ يُلبس هذا الأمر ثؤب الرجاءء فيقول 
St.‏ “رجاءً أحضر لي الكتاب" أو "من فضلك أحضر لي الكتاب" أو 
"أحضر لي الكتاب إذا أذلت" أو "أكون Lat‏ لو أحضرت لي 
الكتاب". 1 

في حين قد لا يكون لمتكلم في حاجة للرجاء أو الطلب لو أن 
أوضاع Lin San cual Salt‏ وكان مَنْ يطلب أب من ابنه أو Banal‏ من 
تلميذه. بل قد ينقلب الأمر بين الطرفين إلي توبيخ أو مديد بعقاب أو 
مقاطعة لو لم يتم الأمر. إن ما فرَض على العبارة شكلها هنا هو وضعية 
المشاركين في الحدث وعلاقتهم ضمن نظام اجتماعي لأداء فغل مادي. 

ولكن الأمر على خلاف ذلك في اللغة الأدبيةء إذ تأخذ اللغة 
إلي itr‏ قسيمة التوصيل والتعبير عن المعنى قيمة الصياغة الفنية 
الجمالية التي تفضي إلي الاستمتاع يما؛ بصورهاء وعباراتاء وتراكيبهاء 
ومفارقاتهاء وإيقاعها إن كل قصائد الغزل والعشق على سبيل 
المثال تدور حول معن بسيط هو (التعبير عن الحب). ولو أن الشعر 
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بستخدم اللفة استخدام p ASI‏ العادي. استخدام الكلام العملي. لقال 
كل شاعر ra pt‏ "أحبك". وكفى! وهل يستوي قول مجنون ليلى: 


فإن yaad‏ | ليلى وحْمُوا بلادها Sle‏ فلن موا على القوافيا 
فَأشْهَدُ عند الله لى أحبّها فهذا ها عندي فما عندها Or)‏ 


هل يستوي هذا- بقوله لو انه قال: Ul‏ أحب ليلى» والله 
يشهد على ذلك ولن تمنعوني عن أن أعبر عن gm‏ إن الأبيات 
Gils‏ صورة (المنع) الذي تعدت به من منعهم ليلى عنه إلي منع 
الشناعر مسن بلادها وأماكنها حيث توجد. ولكنه إذا كان قد qs‏ 
المكان فلميُمُنَع الكلام لم all‏ الشعر. وهنا يدخل الشعر في علاقة 
تناظر مع المكان وفرصة اللقاء باعتباره بديلاً عنه. 

وتنتقل الأبيات بالحب من شهدة البشر إلى شهادة رب 
البشر»صاحب الملكوت وواهب الحب. ثم بُأخل الشاعر ليلى إلى 
النزاع ليُّلْقي إليها برسالة حب أثناء حديثه عن سعيه للقانها ul‏ 
عن حبها له خاصة بعد أن Sol‏ كل هذا الإصرار على التعبير عن 
حبه وبعد أن أشهد الله عليه. 

إن هذه الدلالات وغيرها كثير. وهنا الوضع الخاص للغة بجا 
فيه من تراكيبء وأصوات. وإيقاع. وصورة. وهذه العلاقات 
المنشابكة- هي هدف الشعر وهي ما يسعى لإنتاجه وتشكيله. 

MIS ان تكون اللفة غاية في ذاقا هو أن تلفت إلي‎ vay 
فيص بح للأصوات مثلا قيمة مستقلة في ذاقا من حيث طريقة‎ 
انسجامهاء أو تناغمهاء أو ترابطاقا. أو علاقاقا التسناظريةء أو ما‎ 
...!خ. على نحو ما نجد في‎ Bp تشكله من توازيات, أو تكرارات‎ 
قصيدة "صلاة" لأمل دنقل ومنها قوله:‎ 
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"أبانا الذي في المباحث. نحن رعاياك. باق 

لك الجبروت. وباق لنا الملكوت. وباق لمن 

حرس gst‏ | 
فرذت Due y‏ باليسر. إن اليمينَ لفي الخُسر. 

أما اليسارٌ ففي العسر. إلا الذين يُماشون. | 

إلا الذين يعيشون Opto‏ بالصحف المشتراة 
العيون.. ORD‏ إلا الدين يَشرن. وإلإ ٠‏ 
الذين يُوَشُون بافات قمصافم برباط السكوت!"(3) 


يتهكم أمل دنقل في هذه القصيدة بالسلطة من خلال قكمه 
ب (رجل المباحث) ذراع القوة الغائمة المجهضة ody gu‏ رجل 
المباحث الذي يغفدر ويبطش ويعيش علي قهر الآخرين. ومن هنا 
يسخر منه ويتهكم به وبخاطبه بوصفه (bt)‏ مستبد لا بعبارة الإنجيل: 
"أبانا الذي في السموات" قوله: "أبانا الذي في المباحث". ومن هنا 
اختار أمل دنقل لغة خاصة سواء على مستوى الأصوات» أو المفردات 
وصيغها الصرفية, أو على مستوى الأنغاط النحوية التركيبية» وهذا 
pd‏ مجو الملاة whos‏ مسترفدًا في هذا لغة القرآن الكريم daly‏ 
الإنخجسيل والتوراة tes‏ لففة تجنبسية خاصة يتردد فيها حرفا 
السين والشين الدين يترددا على مسافات متقاربة» فيصطبغ الكلام 
مع حرف السين بمذاق السجع القرآي: (اليُسْر- (pal — pated‏ 
على نحو قله تعالى: (إن مع العُسْر يُسْرا). [الشرح:7] وقوله: 
(إن OL WY!‏ لفي خلس [العصر:2]. ويصطغ مع تكرار حرف 
الشين بإيقاع الترانسيم المسيحية ببماشون- يعشون- يحخشونل- 
المشتراة- فيعشون- يشون- يُوَشون) بمايسببه هذا الجناس من 
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تداخسل خاصة مع تقارب مسافات التردد والتكرار للحروف المتشابهة, 
الأمر الذي يوحي أيضًا بجو الوشاية والمكيدة الي eb pa‏ عا في 
حرف الشسين من وشوشة واحتكاكية. واجناس التام والناقص بين 
الكلمات السابقة قيمة يحافظ عليها النص» ليس باعتبار الأصوات 
فقطء بل باعتبار البناء الصرفي للكلمة نفسه؛ ف od)‏ وء (Fab‏ 
على وزك حرفي واحد هو (ففل). ولتد الأفعال كلها إلى واو 
الجماعة التي تظل تحيل إلى فئة مضادة لليمين ولليسار وهي فئة العملاء 
والمنافقين والخانعين. 
اضف إلى هذا أيضًا تلك الصيغة الصرفية الشائعة في كلمات 
اعجميّة «(cs ply‏ والتي عليها (جبروت, ملكوت, (SH)‏ وهي 
صيغة تتواتر في التعبيرات الإنجيلية. 
وإذا أدركنا Last‏ أن هذه السطور الشعرية لا تحتوى إلا على 
وقفتين وزنيتين؛ إحداهصا عند كلمة (الرهبوت) والأخرى عند كلمة 
GS‏ الأمر الذي يجعل لدينا جلتين شعريتين سطور كل منهما 
متصاة تنتهي بنهاية الوقف (ففيما يعرف في إطار الشسعر Ph‏ 
ب"التضمين" بمايجعل كل جملة شعرية ALS‏ إيقاعية واحدة» حتى Oly‏ 
تخللها pT‏ من جملة نحوية- إذا كان الحال كذلك بان لنا كيف توحي 
هذه الأاصوات المسجوعة, التي سوف تتقارب حينئذ» بجو الصلاة 
والترانيم. يضاف إلي ذلك الطبيعة التركيبية الخاصة القائمة أيضا على 
الستطابق الت ركيي أو شمه plea‏ على نحو ما نجد في المقطع الأول: 
Gi.)‏ لك الملكوت. باق لك الجبروت. باق لمن تحرس الرهبوت). التي 
تستكون مها من: رر مق Hany Met‏ مبتدا PH‏ ر 
cate ot‏ فقط هه الجرور في الجملة الثالثة الذي لم يات ضميرا أو تحديد 
ليس هو الكاف» بل اسم موصول أعقبته جملة الصلة. 
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إن القتصيدة كلها- وليس هذ المقطع فقط- تتحرك نحو 
هدف داخلي لتسنظم من بنائها الصويّ والصرفي والتركيبي با جعل لمثل 
هذه القسيم وضعية خاصة داخل التص. ولا jv te‏ هذا stu!‏ 
الخساص للأصوات أو الصرف أو التراكيب أو ما إلي ذلك من JF‏ 
الشكلانيين بوصفه “LK”‏ بسيطا لمشاعر المؤلف الخاصة كما كان 
يحدث من قبل» وإن ساغ بوصفة تركيسبًا ونشاطًا خاصًا ومهارة فن. 

إن التأثير بالكلمة في سياق الأدب يتم من خلاها هي ككلمة 
li Ls, Usd‏ وقيمتها الخاصة, وليس كممئلة لشيء ما أو مفجرة 
لانقعال بعينةء فما ينح الكلمة دورها هو Ug pol‏ وصَرفها وبنيتها 
الدلالية وعلاقاتها التركيبية الخاصة في الحملة والنصء أو بعبارة أخرى 
مايمنحها قيمتها هو دورها الذي يؤديه شكلها الخارجي والداخلي 
الذي تأخذه. على نحو ما نجد مثلاً في تكرار كلمة (مطر) في قصيدة: 
"أنشودة المطر" ل "بدر شاكر السيّاب" حيث يضحى المطو رمرًا US‏ 
لأضماء متعددة؛ إذ يرتبط قي القصيدة بالحبيبة كما يرتبط بالوطن» 
الحبيبة والهل على سواحل العراقء والمطر الذي حمل تجاعيد روح 
الحب ول نشوة الأطفال وف رحهم »و حمل حلم الطبيعة بالحياة 
المشرقة- حمل أيضًا خيب الطفل لفراق أمهء وغناء الصياد الحزين 


الذي يرمى شباكه فلا تأي بشيء: 
"أتعلمين أي حزن يبعث المطر 


وكيف تنشج المزاريب إذا الهمر؟ 
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وكيف يشعر الوحيد فيه بالضياع؟ 
بلا انتهاء كالدم المراق كالجياع 
کالحب Subs‏ کالموتی- هر الط إ١‏ 


إن المطر- هسنا فقط- يرتبط برالدم المراق). برالجياع)» 
برالحب)). بالأطفال. برلموت). برالحجبيية). بلالوطن)!؛ 
کوارله» ونعيمه. وبروقه. وشروقه. 

والمطسر الذي هو قرين الخصوبة والحياة. هو Cal‏ قرين 
القحط والجفاف والهلاك؛ فمع جحافل الطفاة لا تنتج الأرض ولا 
تثمر إلا ce pel‏ فما تقذفه الأرض- بشريما للمطر - تشبع به الغربان 
والجراد: 

"وينشر الغلال فيه موس الحصاد 
لتشبع الغربان St py‏ 
وتطحن الشّوان والحجر” 


ويضحي المطر أيضًا (تعويذة) لاستجلاب الخير والنماء والخروج من المأساة: 
"أكاد أمسمع النخيل يشرب المطر 
وأسمع القرى GF‏ والمهاجرين 
يصارعون بالجاذيف وبالقلوع 


عواصف الخليج. منشدين: 
مطر:. 


مط 
مطر. .”” ( 
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وهلا التكرار الأخير لكلمة (مطر) يتردد عدة مرات لي القصيدة. 
فقد تتكرر الكلمة في كل مرة مرتين أو ثلانا. وكثيرًا ما Jab‏ انتقالاً موضوعيًا 
وصوتيا بين وجوه المأساة: أو Yb‏ حالة لأخرى من Oe‏ التجربة, التي 
إلى جانب تقديمها المأساة تزرع الأمل في عالم الغد الفتي. 
وهذا التكرار Gayl‏ قد يتصاعد Ube!‏ رتيبًا ملا مقدمًا بإيقاعه الإحساس 
بالحزن والماساة والياس وقد dal,‏ في مواقع أخرى طابعا قافرا سريعًا كطلقات 
الرصاص التي تحمل الردى لقوى الطغيان المهيمنة على الوطن. 

إن اللغة العملية أو التواصليّة- إضافة لما سبق- لغة محايدة 
لا قسدف إلا إلى تحقسيق الفسائدة, ومن ثم فهي لا تم كثيرًا بالشكل, 
بالإيقاع» وإنما متم بالتوصيل والإيضاح. أما اللغة الشعرية, فهي لغة 
مُمَدَة مُنَظمة. بها يكفل ها تحقيق أثر جالي ومن ثم فهي لغة كثيفة يعد 
نسيجها اللغوي بعناية ويبرز بما هو نسيج خاص. 

2# ءا ويرى "ترفيتان تودروف" أن فكرة أن تكون الغاية من الشعر 
أو الجمال والفن بصفة عامة عند الشكلاتيين- (غاية ذاتية), تعود إلي 
الأفكار الرومانتيكية السابقة عليهم بفترات طويلة, والتي كان محورها 
(وجوب إدراك العمل الفني A‏ ذاته» وليس سعيًا وراء أي شيء 
آخر. ويرى tal‏ أن الشكلانيين, وإن لم يكونوا قد استلوها من 
منابعهاء فقد وصلتهم عبر الرمزيين الفرنسيين أو الووس © 

ولكن التحليل الدقيق للمؤلفات الأدبسية- بحثا عن مات 
الأدب المخصوصة- يكشف للشكلاتيين أن الخصوصية اور له 
وة فاء أو بتعبير أدق» لا وجود ها إلا في إطار تاريخ وثقاني محدد )) 
فماهو "دبي" ليس له وجود كلى أو gl‏ ومن هنا يصبح تعريف 
الأدب بذاتسية الغائسية Ue pad‏ غر مير با فيه الكفاية. ومن هنا يلاعم 
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"تينسيانوف" في دراسة له عن "الواقعة الأدبية" أن المعاصر الممعن في 
الكهرلة الذي شهد في حسياته ثورة أدبية أو ثورتين أو أكثر سيلاحظ 
أن حدثا ما )م يكن في زمانه "واقعة أدبية" بينما أصبح الآن HIS‏ 
وبالعكس. فالوقائع الأدبسية لا توجد في المطلق؛ علي طريقه المواد 
الكيميائيةء ولكنها ترتبط بإدراك مستعمليها OD‏ فالكتابة عن الذات 
أو المذكرات الشخصية قد لا تُعَدَ في سياق معين أدبا في حين ad‏ أدبًا 
في سسياق آخسر. وكذلسك الأمر مع الحكاية الشعبية؛ والتي لم تكن تدخل 
J‏ عسداد الأدب» أصبحت مع الدراسات النقدية الحديئة من صل 
الأدب» واتنسعت مناهج دراستها. وكذلك النكتة التي لم يكن يخطر 
ببال أجدادنا القدماء أنه يمكن أن يُنْظر إليها بوصفها أدبا أصبحت 
كذلك. 


SU‏ من الشكل والحتوى إلى المادة والأداة: 

2 تصدَى الشكلانيون بقوة لهذا الفصل الحاسم والشائع بين 
شكل العمل الفني ومحتواه, أو بين الموضوع “pall‏ عنه ووسائل 
التعسبيرء فهي مصطلحات تخرج على تصوراتهم حول العمل BA‏ ومن 
هنا ty ST‏ على الدوام على هذه الوحدة الحميمة بينهما بجا لا OME‏ 
معه الفصل بينهما مطلقا. فالمحعوى أو الموضوع لا يتكشف إلا عبر 
الشكلء؛ و لا بُذرك خارجه. فموضوعات مثل الحب والألم والصراع 
المأساوي الداخلي» وحتى الفكرة الفلسفية لا توجد في الشعر- كما 
ie he eats 2‏ التصالح بين الشكل والمضمون 
كانت تجح Vote‏ من الشكلات المنهجيّة المتعلقة بالمفاهيم والتصورات» 
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خاصة عندما يععسبر ناقدًا مثل "شكلوفسكي" المحتوى الأيديولوجي 
مظهسرا مسن مطاهر "الشكل"#/لأمسر الذي يوقع في لبس يحل إلي 
العساؤل عسن مفهوم الشكل حينئذ. فهل يعني "شكلوفسكي" حينئذ أن 
امستوى اقل أهمسية مسن الشسكل؛ وما يكتسب Pl‏ في الفن إلغا هو 
"الشكل"؟ أم أنه يعبر عن عدم إمكانية الفصل بينهما؟ أم يعني أن كل 
شيء في العمل الفني قد صبّغْ شكلا ليؤدى غاية جالية؟ وفوق ذلك 
gles‏ أيضًا تساؤل el‏ حول شكل تلازم العلاقة بين كيفيّة الشكل 
وتلسك القيمة الجمالية المتحققة. أضف إلى هذا أن في هذا الفهم توسع 
في مفهوم الشكل يقضي به إلي أن يصبح مصطلحًا كليا يدل على 
عمليةالخلق الفني. وهو مايخرج بالمصطلح عن حدوده» ويفقده 
دلالته الخاصة في النهاية. 
Sy‏ ومن هنا استبدل الشكلانيون بشائية "الشكل- الحتوى" أو 
"الموضوع- وسائل التعبير" زوجًا آخر من المصطلحات هو "المادة" 
و"الأداة", ويراه الشكلانيون أكثر دينامية ومنهجية في التعبير عن 
وجهة نظرهم من هذه الثنائية الساكنة (شكل- محتوى)» إذ يقتضي 
مصطلحا (المادة- الأداة» مرحلتين متقابلتين؛ مرحلة قبل جمالية حيث 
"المادة" تمثل "الخاه" بالتسبة للأدب» والذي يتحول في المرحلة الأخرى 
عبر وساطة "الأداة" إلي تشكيل جمالي. 
وليس هناك اتفاق تام بين الشكلانيين حول طبيعة هذه 
"المادة" فاعتبرها البعض- وخاصة من ذوي الاهتمامات الفلسفية- 
أفاهي المجال الواقعي أو العام الخارجي) الذي يتم تضمينه في الأدب. 
واعتبرها آخسرون وخاصة من ذوي الاهتمامات اللسانية أنها هي 
(اللفة» والأدب يسستخدم اللغة (مادة) لعمله كما يستخدم الرسام 
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الألوان. وكما يسستخ.م اموسيقي اللحن» رتتوقف المسألة علي ip‏ 
الاستخدام. ومن هنا تحدلوا عن العمل الأدبي بوصفة شينا مصنوعًاء بما 
em J‏ الصناعة من دلالة التشكيل والابعدا ع والمهارة ply‏ 


رابعًا: الإحساس بالشكل ومفهوم "التغريب": 
مااعتبره الشكلانيون مميرًا للرؤية الفنية كان هو (الإحساس 
بالشكل). ومن ثم Let‏ مفهوم مثل مفهوم "الصورة" على سبيل المثال 
مساحة مختلفة عن تلك التي أخذتا عند غيرهم كالرمزيين مثلاء الذين 
أؤلوا GL‏ الصور وتكوينها عناية خاصة حتى أصبح مفهوم اللغة 
الشعرية عندهم خلق صورة» وبدون صور ليس ثمة أدب أو شعر علي 
وجه الخصوص. ولكن الشكلانيين جعلوا الصورة مجرد وسيلة من 
وسائل أخرى متعددة تعيد إحساسنا (بالشكل). وصبت هذه الوسائل 
في مفهوم بعينة هو مفهوم "التغريب". )) 
ويقوم مفهوم التغريب- من الغرابة المولدة للإدهاش- علي 
كسرمالوفيّة الأشياء التي اعتدناها؛ فبكثرة اعتيادنا الشيء نألفه 
ونعتاده بصورة AIT‏ ومن ثم يخفت إحساسنا به. لقد كتب 
"شكلوفسكي": "إن الناس الذين يسكنون بجوار الشاطى يصل مم 
الأمسر إلي التعود علي خرير الموج إلي حد لا يكادون يسمعونه» ولنفس 
السبب لا نكاد نسمع الكلمات التي نتلفظ ما إننا نتبادل 
ot be‏ إلا أننا نكاد لا يرى بعضنا البعض» لقد اضمحل إدراكنا 
بالعام. وما ف فظ به هو مجرّد تمرف ".^ إن إحساسنا بالأشياء يختلف 
في المرّة الأولى عنه في المرات اللاحقة بعد تكراره مراراء والعلاقة الآلية 
أو الأوتو ماتيكسية© بين . الكلمات والأشياء التي تستدعيها- تخرجهما 





(5) حقها أن تكون الأوتومائية بدون الكاف HC)‏ للا نسب إلي كلمة مدسوبة في أصلها الأجنبي. ولكن 
آثرنا وضعها كذلك لتلا تغمض على SN‏ 
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Le‏ من حيز الإدراك؛ ومن ثم فالقطيعة مع هذه الآلية تتيح كسبا على 
كلا المستويين؛ إذ ندرك الكلمات ككلمات, وكذا ندرك الأشياء 
أيضًا باعتبارها كذلك. 

إن الفن يأن لينقذ الأشياء من آلية الإدراك أو أوتوماتيكيتة, 
فيعيد إحساسنا بما. ومن هنا يقول شكلوفسكي أن الصورة "ليست 
غايتها أن تجعلنا ندرك geal!‏ ولكن غايتها هي أن تخلق إدراكا Kol‏ 
للشيءء الصورة تخلق "رؤية" للشيء بدلاً من أن تكون وسيلة 
لعرفته 219 ويقول tal‏ "الفسن طريقة Sud‏ فنيّةَ الشيء, أما الشيء 
نفسه فليس I‏ 

و"التغريب" على هذا النحو مفهوم يصوغ الفن ويقدمه من 
جهة المتلقي؛ إذ يتعلق بسيرورة إدراك الفنء أو بتعبير آخر بالفن من 
زاوية إدراكية. والشاعر بصياغته الجديدة للشيء يقنع العادي ويركم 
العوائق ق التي تقسف بينسنا وبين الإحساس الآلي بالشيء, بشكل وجودة, 
فنحسه إحساسًا اا مختلفا. إن التغريب يصف الشيء عا ypu‏ 
شكله دون تغيير طبيعسته»› ومن ثم يحررنا من الضغط القاسي للعادة 
والرتابة التي قضت على إحساسنا به. 

إن التغريب قد يقع مثلاً عندما كان الريفي Ub‏ العاصمة- 
يوملم تكن وسائل الإعلام تنقل إلية fle‏ المدينة- ويأخذ في وصفها. 
إن عيسنة سوف تقع على أشياء عدّة يألفها أهل Gall‏ رعا تكون بالنسبة 
| له جديدة كل الجدة, yg‏ 575 الراديو أو التليفزيون dine‏ بأنة 
صندوق تسكنه (العفاريت). 

والأمر نفسه فيما لو تخيلنا شخصًا من عصور قديمة حَل في 
عصرنا الحديث؛, كيف بمكن أن يرى الحياة؛ نظامهاء 
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وسلوكهاء ومعالمها. وربما لن تكون مفاجانه إزاء هذه الأشياء المديدة 
تزيد كثيرًا عن مفاجندا بدهشته إزاء ما تألف. 

ويمكد OF‏ للمس نماذج أخصرى للتفريسب في أدبلا العري 
القديم, في تلك القصص السني لساق علي لسان الحيوان. أو يكون 
Ub‏ في سجال مع البشر» حيث يدم فيها لغريب (علاقة الإنسان 
بالحيوان)» لقد الفا أن لسرى الحيوان من منظورنا حن؛ ولكن في مثل 
هذه النماذج ياخل الحيوان لي تقييم علاقة الإنسان به. إن العلرف 
الذي كان دومًا مستعدًا مهمشا يصعد إلي منصة الحكم والتقييم 
ليدهشنا بنظراته وبكارة رؤيته؛ ففي"فصل في بيان شكاية الحيوان من 
جور الإنس"الموجود ضمن "رسالل إخوان الصفاء" يتخاصم الإلس 
والحيوان حول (فضسل الإنسان علي الحيران). إا fa‏ الإنس أربابا أو 
سادة» ويجمل مسن المسيوان عبيدًا هم إذ امتلك الإنسُ حُسْنَ صورة, 
وجودة حواس» ودقّة تهيز ورجحان عقل ... وم يملك الحيوان منها 

Lely‏ الحسيوان في تفسيد ححجج الإنسان وأدلته؛ فيقول مثلاً في 
جودة الحواس: "وأما الذي ذكرته من جودة حواسكم ودقة تميبركم. 
وار ينه gle‏ فليس ذلك لكم خاصة دون غيركم من الحيوالات») 
لأن فيها ما هو أجود حاسَةٌ منكم Nad Daly‏ فمن ذلك اَمَل؛ 
فإنسه» مع طول قوائمه ورقبسته وارتفاع رأسه من الأرض في Bll‏ 
ببصر ويسرى موضع قدميه» في الطرقات الوّغرة والمسالك الصعبة في 
طلم الليل» ما لا يرى ولا يمر أحدكم إلا بسراج او مشعل أو 
#صوع... وهكذا جد كرا من الحمير والبقر إذا سلك ها صاحبها 
طسريقًا لم يَسْلكها قبل خلاهاء ثم رجّعت إلى WIS‏ ومغقلها وموضعها 
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المألوف فلا تتسيه. وقد يوجد من الأنس مَنْ قد يلك طريقا دفعات, ثم 
إنه يضل فيه ويه )12( / , 
ويسوق النص إحتجاجه بالفرس والغنم والشاءء ثم ينتقل إلى 
مناقشة تميز الإنسان بالعقل» فيقول على لسان الحيوان: "وأما الذي 
ذكرته من رجحان العقول فلسنا نرى له Ai‏ أو علامة, لأنه لو كان 
لكم عقول راجحة لما افتخرتم علينا بشيء ليس هو من أفعالكم ولا 
اكتسابٌ منكيم بل هي مواهب من الله, جل ذكره» لتعرفوا مواقع 
العم وتشكروا له ولا تعصوه وإنما العقلاء يفتخرون بأشياء هي 
gl sl‏ من الصنائع A Sell‏ والآراء الصحيحة والعلوم 
الحقيقية والمذاهب المرضيّة والسٌّئن العادلة والطرق المستقيمة؛ ولسنا 
نراكم تفتخرون بشيء منها غير دعوى بلا حجة وخصومة بلا 
948 5 
وكذلك يرى الإنسان أنه حقيق بسيادته ب وبعبودية 

الحيوانات له؛ فهو يبيعهاء ويشتريهاء ويُطعمها ويسقيها إذا مَرضت» 
ويدفع عنها السباع أن تفترسهاء ويداويها إذا مرضتء وينفق عليها 
إذا اعتلت كل ذلك اشفاقًا عليهاء ورحمة هاء وتحتئا. ويرد زعيم 
البهائم على زعيم الإنس ليضع العلاقة على نحو مغاير لما يدعيه 
لأسن فسيقول: Lal‏ قوله إلا نبيعها ونشتريهاء فهكذا يفعل أبناء 
فارس بابناء الروم» وأبناء الروم بأبناء فارس» إذا ظفر بعضهم ببعض؛ 

cf‏ أيهم العبيد وأيهم الموالي والأرباب؟.. وكذلك يفعل أبناء اند 

بأبناء السند وأيناء السند بأبناء الهند.. وكذلك يفعل أبناء الأعرب 

وأبناء الأكراد والأتراك بعضهم ببعضء فأيهم العبيد وأبهم الموالي 

بالحقيقة؟... وأما الذي ذكر بآلا لطعمها وتسقيها ونكسوهاء وما 
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ذكره مسن سسائر ما يفعلون بناء فليس ذلك لشفقة علينا منهم. ولا رحخة 
لناء ولا نحتنا عليسناء ولا رأفة بناء بل Abies‏ ان نهلك فيخسروا أثماننا 
وتفولهسم QML!‏ مسنا مسن شرب البانناء ودثارهم من أصوافنا وأوبارنا 
وأشعارناء وركويهم ظهررَنا وحَمْلهم أثقاهم عليناء لا شفقة ولا رحمة 
كما ذكر. 

ثم تكلم الحمارء فقال الحمار: أيها الملك لو رأيعنا ونحن 
أسارى في أبدي بني آدم, مُوفْرة ظهررنا بأثقاهم من الحجارة.. 
والستراب والخشب والحديد وغيرهاء وحن نمشي تحتها وئجهد بك 
وعلاء شديد» وبأيديهم العصا والمقارع يضربون وجوهنا وأدبارنا GF‏ 
وعنف وضجر وصّخب Ltr‏ ورثيت لنا وبكيت علينا أيها الملك؛ 
فاين الرحة aki‏ الشفقة dil‏ منهم علينا كما زعم هذا الأنسي؟". 
I‏ وهكذا بمتد النص ليتكلم الغورء والكبش» والجمل» والفيلء 
والففرس» والبغل» والخنزيرء والأرنب الذي يشتكي أيضًا الكلاب 
والجوارح والخيل LAY‏ تعاون بني آدم في اصطيادها هي والغزلان 
وخُمُر الوحش وبقرها. ويظهر نط آخر للتغريب ool‏ فيه الحيوانات 
نفسّها وتصرفاتها: "ثم قال الأرنب: أما الكلاب والجوارح وتعاوهم 
لبني آدم فهم معذورون في معاونة الإنس عليناء لما ها من النصيب في 


أكل لحومناء LAY‏ بيست من أبناء جنسنا بل من السباع. أما SA‏ 


LAS‏ مكًا معاشر البهائم» وليس ها نصيب في heh IST‏ فما ها 
ومعاونة الإنسس علينا لولا الجهالةء Ay‏ المعرفة وقلة التحصيل للأمور 
والتيائى" TS)‏ 
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yl‏ رالجار) tay!‏ لسيكون احد الأدوات التي يعم من حلاف 
تغريسب الشسيء أو إحالسعه إلى دالسرة جديدة للإدراك. فعلى سبيل المثال 
يقول إبراهيم ناجي عن رالغد) الذي يامل فيه لقاء حبيبه المفارل! 


إن غدًا هة لناطرها تكاد فيها الظدون ترئعد 
أطل في عمقها أسائلها أفيك del‏ خياله MY!‏ 


إن "الغد “etl‏ يتم تغريبه من خلال فكرة SAI”‏ أو يعم إعادة 
الإحساس به من UIE‏ فنطالعه بوصفه Filey‏ غامضة, شركا يقودنا إلى فلت 
اللحظات الي لا تجود إلا بالوحشة. إن الغد ردد بين الأمل في اللقاء واليأس 
منه» ظنون تضطرب» و SEB SUT‏ 

قرب "اهوة" idly Cal‏ بالتبعية “الغد المنتظر" CAL De‏ من' 
خلال هذا الحوار بين الشاعر و "هة" التي هي (رؤية) للغد المنعظرء حيث 
الشاعر الذي يسال وتضن الفجوة بالإجابةء حيث لم يعد الشاعر يامل هلا 
الغد» بل تضائل أمله؛ وصار fol‏ مطلق غد للأيام شريطة أن يتحقق هذا الغد 
وإن تأخّر, فصار الشاعر يطلب CANN‏ حت هذا (الأبد) »هذا المطلق» CP‏ 
Cal‏ من خلال "خيالاته” التي تشير إليهء فهي ليست هي الشيء على حقيقته. 
إن الشاعر ois‏ الصور المتعددة أعاد إحساسنا بهذا "الغد". 


خامسًا: ديناميّة الشكل ومفهوم القيمة المهيمنة: 

يقرر الشكلانيون أن العلاقة القائمة بين مكونات العمل 
الفني؛ كالأصوات بالنسبة للكلمات في العمل الأدي» والكلمات 
بالنسية للجمل» هي علاقة تقوم على (الإدماج) لا جرد التجاور؛ 
فعناصر العمل الفني أو مكوناته لا ترتبط فيما ينها - كما يقول 
“تينسيانوف”- بعلامة تسساو أو إضافةء Lily‏ ترتبط فيما بينها بعلامة 
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الترابط والستكامل الدينامسية. وتنستج دينامسيّة الشكل» لا من اجتماع 
مكونات العمل أو اندماجهاء ولكن لتيجة تفاعلي IO)‏ 

وقي العمل الفني هناك مجموعة من القيم أو العرامل التي تحكم 
بشكل من الأشكال بناء العمل لتعطيه ماهيته وخصائصه النوعية. ومن 
تفاعل مكونات العمل ترتقي مجموعة من العوامل على حساب مجموعة 
أخرى »ء وفي عملية الارتقاء هذه يغيّر العامل المرتقي العوامل الأخرى 
التي تغدو تابعة cal‏ وييسّمى المرتقي حينعذ المسيطر أو البان أو القيمة 
اللمهفية. ومن خلال تطور العلاقة فيما بين العامل المسيطر, أو الباي أو 
القيمة المهنية والعوامل الأخرى التابعة له- بمكننا أن لذرك (الشكل). 
فالواقعة الفنية- كما يراها تينيانوف- لا توجد منفصلة عن إحساس 
كل العوامل بالخضوع والتقبدّل تحت WG‏ القيمة المهيمنة» فإذا ما 
تلاشى الإحساس Jolie)‏ العوامل فإن الواقعة الفنية تُمْحى ويغدو الفن 
آلية. 

وكان مفهوم القيمة المهيمنة من أكثر المفاهيم جوهرية لي 
قلب نظرية الشكلانيين» ومن أكثرها إحكامًا وأبعدها أئرًا 
وينظر"رومان ياكبسون" إلى القيمة المهيمنة بوصفها عنصرا يقع من 
العمل الأدبى موقع dy fod‏ معن أنه يحكم العناصر الأخرى ويحددها 
ويغيرها LSet‏ إن هذا العنصر يهيمن على العمل في مجموعه ويضمن 
تلاحم بنائه» ويعمل في ذلك بشكل قمئري, لا راد له. 

إن قيم العمل الفني أو عوامل بنائه تتراكسب معا في لظم 
هرمسيّة, ويمحدث أن تتقدّم إحدى هذه القيم لتترأس القيم الأخرى» 
jh‏ وتحكم بشكل من الأشكال سائر القيم الأخحرى» الأمر الذي 


يكسب العمل خصائصه النوعية الفارقة له عن غيره من الأنواع 
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us‏ كما هو الشان في الوزن والقافية بوصفهما قيما أو مكونات 
تشتغل داخل النص الشعري وتحكم تشكيله وبناءه بما يعطيه شكله 
الشسعري بالنسبة لنا. وليس هذا هو الشأن في الرواية أو أدب الرسائل 
أو السبرة الذاتية, فليس الوزن والقافية هما القيمة المهيمنة في هذه 
الأنوا ع, ونما هي قيم أخرى تتحدد حسب كل نوع. 

وعلى هذا النحو يمكن لنا متابعة عمل القيمة المهيمنة177)- 
كما يقول "ياكبسون"- ليس فقط في العمل الأدبي لفنان cole‏ ولا 
فققط في الأعمال الأساسية لمدرسة شعرية بعينهاء ولكن في فن حقبة 
معينةء باعتبارها كلا واحدًا. ففي عصر النهضة كانت (الفنون 
البصرية) تغل القيمة المهيمنة, فيها تتمثل المعايير الجمالية للحقبة» فكل 
الفنون الأخرى كانت موجهة صوب الفنون البصرية» وكانت الفنون 
تأخذ قيمتها على gle‏ القيم بحسب بعدها أو قرا من الفنون البصرية 
وما تؤسسه من جماليات. أما في الفن الرومانتيكي فقد كانت 
(الموسيقى) هي جماع القيم الجمالية العليا ومن هنا أخذ الشعر في هذه 
الحقبة يتجه صوب الموسيقى بشكل خاص» با أثر في تطوير بنيته 
الوزنية وبناء الفقرات وكذا أثر في نسيجه الصونٍ والتركيي. 

وكذلك يمكننا أيضًا متابعة علاقة الأدب والفنون بعامة 
بالأنماط الثقافية الأخرى التي ترتبط هاء أو التي تنشأ بينها وبين تلك 
الفنون علاقة من نوع ماء على نحو ما نجد في علاقة الأدب بالفلسفة 
أو الكتابة العلمية أو المقالات الصحفة أو اللمرافعات القضائية 
Sey. bt‏ أيضًا لتلك القيمة المهيمنة أن تكون عنصرًا جال 
نوعيًا Lo‏ بالكتابة الأدبية» ويهيمن على سائر أنماط الكتابة الأخرى 
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وبقدم مفهوم القيمة المهيمنة كذلك نتائج مهمة في حقل 
(الستطور الأدبي) وتصورات الشكلاتيين عنه؛ ففي تطور شكل أدبي ما 
لا يستعلق الأمسر كلسيًا بزوال بعض العناصر واتبعاث عناصر أخرى قدر 
مايتعلق بانزلاقات في العلاقات المبادلة لمختلف nots‏ النظام قلر ما 
يتعلق Ja‏ القيمة المهيمة؛ فالعناصر التي كانت في الأصل ثانوية 
ضمن إطار pot‏ القواعد الخاصة بجنس أدبي ما تغدو على العكس 
أسامية وفي المقام الأول. والعناصر التي كانت في الأصل مهيمنة لا 
يعود ها سوى أ*مية صغرى. وتغدو اختيارية. 

والتغيرات المتواصلة في نظام القيم الفية يُحدث- كما يقول 
"ياكبسون"- تفيرات في تقييم الظواهر الملموسة للفن؛ فما کان pw‏ 
من زاوية النظام القديم ضئيل القيمة أو ناقصًا أو مرادفا للخطاء أو ما 
كان بحر بدعة أو انحطاطه يمكن أن يظهر أو يتم تبيه في أفق نظام 
جديدء بوصقه قيمة إيجابية (18) 

وعلى هذا النحو لا يرى الشكلاتيون التطور الأدني باعتباره 
Le‏ م غيم تعوالد فيه المدارس والاتجاهات والأشكال الأدبية بحيث 
يفضي تجاه أو منهب إلى آخرء بشكل متسللء. وإنما يسر التطور 
الأدي- كما يرى "شكلوفسكي”- في خط by‏ متقطعة؛ إذ لا يحوي 
أي عصر على مدرمة واحدة أو اتجاه وحيدء وإنغا يكون على الشوام 
عبيد من المدارس والاتجاهات التي تعيش معاء وتتنازع على الصدارة. 
دون أن يتمكن الإتحاه الذي يحتل مقدمة المشهد من القضاء على 
الاتجاهات الأخحرى فقط تتراجع هذه المدارس وتلك الاتجاهات إلى 
خلفية المشهد انتظارًا لفرصة لاحقة لاحتلال المقدمة. 
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ولا بتوقف الوضع عند هذا الحد» بل تظل هذه الاتجاهات 
Lae‏ تعبادل pt‏ فيما ave‏ ويظل ols!‏ الذي يحتل الصدارة يستفيد 
مسن الاتجاهات السابقة عليه والمعاصرة له أيضًا ليحافظ WL‏ على 
...)19( 
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: هدف البنيوية. 
: في تعريف البنية. 
: بعض مبادئ الفكر البنيوي وبعدها اللساي. 


(1) معن عنصر ما لا يتحدد إلا في ضوء قواعد النظام الذي ينتمي إليه 


هذا العنصر. 
)2( معنى عنصر ما لا يتحدد إلا بعلاقته الخلافية أو التعارضية مع بقية 
عناصر النظام. 


(3) الاهتمام بالاعتبار ات TY‏ بالقياس إلى الاعتبارات التاريخية. 
(4) العلاقات التر كيبية والاستبدالية و علاقات الحضور والغياب. 
(5) التفرقة بين "اللغة" و"الكلام" وتبلور مفهوم "الكفاءة الأدبية". 


رابعا : ملاحظات على هامش البنيوية. 
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تقدمة: 


لعل كلمة "بنية" من أكثر الكلمات التي شاعت في هذا العصر. سواء 
تمست مسسمى منهج أو نظرية البنيويةء أو تناقلتها الألسن والدراسات اما 
مضافا لكثير من الأسماء السابقة فنتحدث لا عن القصيدة بل بنية القصيدة. y‏ 
عن اللغة بل بنية AAU‏ لا عن الاقتصاد بل عن البنية الاقتصادية, لا عن 
امجتمع بل بنية امجتمع. 

واتسع استعمال كلمة "البنية" وأصبحت على OLS‏ كثير من رواد 
التحديث أو أدعيائه, حتى غدت أحيائا كما لو كانت "موضة" أو “تقليعة". 
وكانست عند البعض ll ede‏ والاعتزاز والإحساس بالتقدم, وصارت 
لدى آخرين استهجانا واهَامًا ببعض هم منها الغموض والإبمام أو التغريب (في 
عالمنا العربي). 

لقد اتسعت- بقوة- دائرة استخدام كلمة بنية في العصر الحديث 
بدءا مسن الستينيات» وغزت مجال اللغة, والأدب» والفن التشكيلي» وعلم 
الاجتماع. والاقتصاد, والأنثربولوجيا (علم الإنسان) وأضحت كلمة البنية- 
كما يقول دكتور زكريا إبراهيم- كلمة واسعةء فضفاضة. لا تكاد تعني شيئاء 
لأماتمني كل ee‏ كانت كلمة بنية في استخدامها القدبم في اللغات 
الأوربية تدل بوضوح على (الشكل الذي يُشَيّد به مبنى ما)» ثم اتسعت 
Jot‏ (الطريقة التي تتكيف ها الأجزاء لتكون كلا ما). ومن ثم نحن من 
السبداية أمام العناصر المكونة و العلاقات بين هذه العناصر وما تتخذه من نظام 
يشير بوضوح إلى أن مكونات البنية يتوقف كل منها على ما يرتبط به وعلاقته 
Motus Ls‏ ولعل هذه الدلالات نفسها نبدها Gaal‏ في اغد اللغوي لكلمة 
ببية في المعاجم العربية. - فالبثى في "المعجم الكبير» 30 : ّم الشيء بعضه إلى 
بعض. وفي “تاج Oy Sh‏ تقيض الحاذم. والبلية والبزية بالكسر والعضم' * 
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يق هكذا قال "فاح" و "لسا" لدي ول اتا “فل بيذ وهي عل 
رشوة ورشا- رأي بنية وبني في الجمع)- كان البنية الهيئة التي ني عليهاء مدل 
المشيّة "ASSN‏ 


أولا: هدف البنيوية: 

إن ما تسعى إليه البنيويّة هو oly‏ معرفة علمية بالظواهر الإلسالية محل 
الدراسة, ومن ثم فهي مشغولة بالبحث عن (مظاهر الثبات والاستقرار فيها). 
ولا بمكن ها أن تصل إلى هذه المعرفة إلا من خلال النماذج والوقائع الفردية 
التي SE‏ من خلال تحليلها الدقيق- رغم فرديتها- أن نكتشف قانوفا الأكبر 
الذي يعمل داخلها وداخل سائر الأعمال الممائلة. 

إن البنيويّة تفترض أنه إذا كان هناك فعل إنسائ ما أو ظاهرة ذات 
معت فإن ذلك يقتضي بالضرورة وجود (نظام تحتي) يقف خلف هذا الفعل أو 
هذه الظواهرء ومن هنا فالباحث البنيوي hed‏ إلى اكتشاف رالنظام) الكامن 
خلف الفوضى الباديةء اكتشاف القانون الحاكم هذه الظواهر أو الأحداث أو 
الأشياء والتي تعمل ib‏ له رغم اختلافهاء إنه يترصد تلك رالعلاقات 
الباطسنة)- أي التي تنبع من داخل الظواهر نفسها- التي تُحَركها وتضمن ها 
البقاء والاستمرار والتجدد. 

وبكلمة واحدة: (تسعى البنيويّة إلى اكتشاف الباطن المنسجم من 
خلال فوضى الظاهر). ويضحى هذا النظام التحتي الذي تحاول البنيوية 
اكتشافه خلف الأشياء- هو هذه (العلاقة القائمة بينها) حيث تترابط وتتداخل 
مكونة نسقًا خاصًا بكسب هذه الأشياء هويتها الحقيقية. ومن هنا فالبنيويّة لا 
ترى (العرفة الحقيقية بالأشياء) متمثلة J‏ الأشياء ذاهَا كما تبدو لناء وإنما في 
(العلاقة القائمة بينها). إن حقائق الأشياء لا تتمثل في ظاهرهاء وإنما في القوانين 
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التي تقف خلفهاء وهذه القوانين أو هذه العلاقات بما تشكله من نظام أو نسق 
هي (الواقعة العلمية) التي تحاول البنيويّة اكتشافها تحت مسمى "البنية". 

dey‏ هذا النحو فالبنية ليست موجودة بالفعل» بل نحن مَنْ يكشف 
عنها. أو لنقل بدقة: البنية موجودة بالقوة» وتنتظر مَن يُوْجدها بالفعل. 


ثانيا: في تعريف "البنية": 
البسية: نسق”2 من العلاقات الباطنة» له قوانينه الخاصة المنبئقة عن 
كونه نسقًا يتصف بالوحدة الداخلية والانتظام الذاي» على نحو يقضي فيه أي 
تفيّر في العلاقات إلى تغيّر النسق نفسه. وعلى نحو ينطوي معه المجموع الكلي 
للعلاقات على دلالة يغدو معها النسق دالا على معن 99 , 
وهذا التعريف يتضمّن كما يقول د.جابر عصفور مجموعة من الْسَلّمات: 
أوها : أن البنية تصورٌ عقلي أقرب إلى التجريد منه إلى التعيين. فالبنية هي 
ما نعقله- بصياغة منطقيّة- من علاقات الأشياء لا الأشياء ABS‏ 
وثانيها : إن موضوع هذا التصور- الذي هو البنية- يتصف بأنه حقيقة لا 
شعورية لا تظهر بنفسهاء بل تدل عليها آثارها أو نتائجها. 
وثالغها : إن هذه الحقيقة اللاشعوريّة الباطنة (الكامنة في NS yo hl‏ أو 
الكامنة في عقولا المدركة ها- بمعنى أدق) حقيقة آنية تلفت 
الانتباه إلى تشكلها في الآن أكثر من تشكيلها عبر الزمان» وتميل 
إلى الغبات أكثر نما يل إلى الجر AS‏ 





7 1 وات 4 


() اللسسق في اللغة هو ما كان على نظام واحد من كل شيء ويقال GS‏ الشيء: نظمه 

الأشسياء: انستظم بعضها إلى nly AMA‏ المعجم الوسيط). والنسق عند البنيويين: نظام ينطوي 

على استقلال ytd‏ تکل كلا موحد رتقترن Is‏ بآنيّة علاقاته التي لا قيمة للأجزاء 

خارجهسا. ونعبي بانية العلاقات وهو نسبة ل_'"الآن*- وصفها في لحظة بعينها وحقل SGM‏ 

(را جع د.جابر عصفور: مسرد المصطلحات الملحق بتر:ضته Gis‏ عصر البنيوية CHF‏ 
كريزويل). 
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ورابعجها ‏ أن هذه الحقيقة الآنيّة تلفتنا إلى نفسها أكثر ما تلفتنا إلى فاعلهاء 
وتكشف عن نظامها tell‏ من داخلها AST‏ نما تكشف عن 
الذات الفاعلة في هذا النظام. 
وبقدر ما تؤدي هذه المسلّمات- ضمنا- إلى نفي صفة "التاربخية" 
عن معنى "البنية" فإها تؤكد إزاحة الذات الفاعلة عن مركز البنية» على نحو 
يغدو معه بناء البنسية "نظامًا آليا" يعمل بطريقة لا واعية تعجاوز إرادة 
الأفراد”. فامجتمع على سبيل المثال تسق أكبر من العلاقات تحكمه أنساق 
اجتماعية وسياسية واقتصادية ودينية.. وتتوقف هيئة هذا النسق الأكبر على 
هذه الأنساق التي تعمل في باطنه» وتكسب هذا النسق الكلي وحدته الداخلية 
وانتظامه الذاي, وأي تغيّر في الأنساق الداخلية التي تحكمه ويتشكل منها- 
يؤدي إلى تغير هذا النسق الأكبر. 
إننا لا نستطيع أن نقبض بأيدينا على ما يسمى بامجتمع» وإلا قبضنا 
فقط على أجساد بَشَرء ولكن تلك الوشائج والعلاقات؛ طبيعتها ونظامها هي 
البسية في مفهوم المجستمع, ولا jy cal‏ هذه البنية إلا عبر تفاعل الأفراد 
وتعاملاقم. ظ 
وهذه البنية أو هذا النسق من العلاقات لا يضعه الأفراد محل تفكير 
pda,‏ عند كل تعامُل» وإنما يُحَركهم تلقائيًا ويستجيب لتغيراهم» ويتعدل 
وید دون أن كرا غالبًا واعين لذلك. فالتحول الاقتصادي لبعض فئات 
المجتمع'يُقَيّر ويُعَدّل في البنية الاقتصادية للمجتمع وكذلك يعمل في البنية 
الاجتماعية والطبقية وربما في البنية السياسية أيضًا. إن بنية المجتمع ككل تتعدل 
بطريقة تلقائية ودون أن يتعمد الأفراد هذا التعديل. إن ما يحدث هو طائفة من 
التعديلات الواسعة تستجيب تلقائيًا للتعديل الأولي. 
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ومن هنا فانبناء البنية لا day‏ بتاريخ ما أو بلحظة معينة يدم إنناجها 
فيهاء وإنغا هو صيرورة من التحوّل والتعديل بحسب تبدّل العلاقات المشكلة ها 
وبحسب تغيرها. إن البنية حينئذ لا تنتظر الإشارة بالتحول من قبل الأنساق 
الحاكمة هاء ولكنها Cab Sahat‏ بتعديل هذه الأنساق. ظ 

يقسدم جان بياجيه تعريفا Or‏ ويضع ها حصانص ثلاث يراها 
متوفرة في معظم ما يمكن أن نطلق عليه "بنية" با معنى الاصطلاحي الدقيق. 

فالبسسية عنده: (نسق من (OY pat‏ له (قوانينه الخاصة) باعتباره 
HS‏ هذا النسق يظل USE‏ ويزداد ثراء بفضل هذه التحوّلات نفسها التي لا 
ترج عن حدود (Gull‏ ولا تستعين بعناصر خارجة عنه. فتشكيل مجلس 
الوزراء Js‏ بنية cle‏ وينطوي على نسق من العلاقات بين وحداته المشكلة ga)‏ 
وهي كل وزارة على حده» والتي هي في IS‏ نسقّ أيضًا من العلاقات الأدن 
المشكلة ها. 

ولا تتوقف البنية هنا على شخص الوزراءء إنما تتوقف على طبيعة 
الاختصاصات لكل وزارة ومسئولياتها علاقاتها بغيرها. ودل هذه المسئوليات 
والاختصاصات وليس أشخاص الوزراء هو ما يؤدي إلى تحول البنية وتطورها. 

وتمثل هيةة المثلث بنية معنية هي محصلة التقاء رؤوس ثلاث قطع 
مستقيمة مكونة شكلاً مغلقاء حينئذ سوف يكون مجموع الزوايا 180 وكلما 
اختلفت أطوال الأضلاع كلما اختلف مقدار الزوايا المقابلة ها ولكن في كل 
الأحوال لن يزيد مجموعها عن 180 ولن يقل. إن هذه البنية المثلثية (نسبة إلى 
الملث) مبدأ وقانون يحكم سائر أشكاله المختلفة؛ متساوي الساقين أو قائم 
الزاوية أو خلافه. 
وتتميز البنية خصائص ثلاث هي: 
1 - الكليّة أو الشمول. 2- التحوّل. 3- النظيم الذاي. 
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)1( الكلية أو الشمول: 

وتعن هذه السمة خضوع العناصر التي تشكل البنية لقوانين jel‏ 
الجموعة كمجموعة: أو الكل ككل واحد. 

فهذه القوانين لا تقتصر على كوفا (روابط تراكمية) بين العناصرء بل 
هي (قوانين تركيبية) بمعنى أا تضفي على الكل "ككل" خواص Teel‏ 
التى هي خواص مغايرة لخصائص العناصر. فبنية مثل بنية (القرابة) في مجتمع ما 
لا تتوفر في كل فرد من أفراد هذا المجتمع على حده» وإنما تأي من ABE‏ 
كلهم مما فعلاقات الأبرّة والأمومة, والعمومة (من العَم), والخئولة (من 
الحال) وكذا سائر علاقات النسب والأصهار والحارم هي كلها علاقات لا 
تبدو في كل فرد بذاته, وإنما في ارتباط الفرد بالأخرين› وين © يض UF‏ 
الجتمع لتلك العلاقات المشكلة لبنية القرابة التي تحكمهم دون أن تتوفر أصلا 
في كل فرد منفردًا عن LPM‏ 


)2( التحول: 
وتعني أن "الكل البنائي" أو هذه de past!‏ أو المجموعات التي يمكن أن 
نطلق عليها "الكل" تنطوي على دينامية ذاتيةء أو حركيّة ذاتية. هذه 
الديناميكية تتألف من سلسلة من التغيرات الباطنة» SE‏ أنما تغيّرات Os‏ 
داخل الدسق أو النظام» وتنبع منه. فالتغيرات التي تؤدي إلى نمو النبات تغيرات 
داخليّة وباطنية بالأساس» تصدر عن طبيعته الداخلية؛ فأنواعٌ عدّة من البذور 
8 في أرض واحدة وئتعرّض لظروف واحدة وتشرب من ماء واحد وأ 
لنهاية يعطي كل منها نبانًا مختلفاء بل وأفراد النبات الواحد المنزرعة معا 
ASI sible hi ania hae on‏ والتي هي محصلة عدد 
واسع من العمليات الحيوية التي تحدث داخله. وينطوي عليها. 
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وهذه السمة تعبر عن حقيقة هامة في البنيوية وهي أن "البنية" لا يمكن 
ها أن تظل في حالة سكون مطلق» بل هي دائما تقبل من التغيرات ما يتفق مع 
الحاجات المحددة من قبل "علاقات" النسق أو "تعارضاته". 

ولقد أخذت البنيوية هذه السمة بعين الاعتبار لتحاصر تحوّل البنية 
وما قد يعتريها من بعض التغيرء التماسًا لحلمها الأكبر في (تثبيت البنيات فوق 
دعائم لازمنية) كما هو الحال في الأنظمة الرياضيةء فقوانينها cya SS‏ 
مطلقة, إن (1+1) يساوي (2) فوراء ودائماء ودون أي تردد» وكذا (3) 
لي (2) مباشرة ودون أي فاصل زمني. 


)3( التنظيم الذاي: 
ويعني التنظيم الذاي أن البنية في وسعها تنظيم نفسها بنفسهاء فهي 
التي تضبط نفسها بنفسهاء الأمر الذي يحفظ عليها وحدقّاء ويكفل ها الحافظة 
على بقائهاء ويحقق ها Ue‏ من "الانغلاق الذابيَ"؛ ونعني به أن تحرّلاتها 
الداخلية لا تقود dal‏ من حدودهاء وإثما تولد دائما عناصر تنتمي إلى البنية 
ورغم أن البنية "منغلقة على IS‏ إلا أن هذا الانغلاق لا يمع 
"البنية" من أن تندرج ضمن بنية أخري أوسع cigs‏ دون أن تفقد خواصها 
الذاتيةء فاندراجها ليس من قبيل (GRY)‏ بل هو اتحاد تحافظ فيه البنية 
الفرعية على نفسها بحيث يغدو التغيير الحادث نتيجة هذا الاندراج إغناء للبنية 
نفسهاء وليس VE‏ ويتها. 
إن Aas‏ على cat yu‏ تحاول أن تضمن لنفسها من الخواص ما يحافظ 
على ذاتيتهاء ويضمن ها Ui‏ من الاستمرار. وعلى سبيل المثال foe‏ النادي 
أو النقابة المهسية مثلاً JS chy‏ منهما يضم أفرادًا هم صفات معينة طبقا 
لشروط العضوية, ويحكمهم إطارٌ من الروابط والعلاقات با يكفل لأعضاء 
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هذه البسية الحياة والاستقرار وحرية العمل» وأيضًا الحفاظ على هذه البنية 
من التفكك. وهذه الشروط تكفل لتلك البنية نوعًا من (الانغلاق الذاي) 
على نفسها عا ينع دخول أفراد آخخرين لا تتوافر فيهم شروط تلك 
العضوية. ْ 

وداخل هذه الشروط هناك مساحة لتر ع الداخلي بين هؤلاء 
الأفراد ولكن با لا يؤدي إلى الخروج عليها. فنقابة المهندسين Wee‏ بما هي 
aid‏ خاص لأشخاص بأعينهم chy JAF‏ هذه البنية تسمح بتنوع الأفراد 
داخلها بين ذكور Uy‏ بين شباب وشيوخ. بين متروجين وغير متروجين. 
تنوع لا يعرف الفوارق الطبقية أو الاختلافات العقائدية أو الأيديولوجية. 
ولكنها لا تسمح بدخول الأطباء أو المهددسين أو المعلمين أو غيرهم تمن لم 
las‏ | على مؤهل اهندسة. 

ورغم أن النادي أو النقابة المهنية بنية في ذاتها إلا أن ذلك لا بمنع 
من اندماجها في بتىّ أوسع تمثل على سبيل المثال (بنية النشاط الاجتماعي 
أو gli‏ على مستوى Quad‏ أو بنية امجتمع ككل الذي هو البلاد والقطر 
إلى مستوى عالمي. وكل هذا يتم دون أن تنداح هذه البنية أو تتلاشى 
Lights‏ داخحل هذه البنيات الأوسع. ولعل هذا يبدو فيما بمارسه النادي 
في المجتمع أؤ تمارسه النقابة بوصف كل منهما تجمعًا مخصوصًا مجموعة 
من الأفراد تحكمهم علاقات معي وهم أهداف وتوجهات وغايات 


ثالثا: بعض مبادئ الفكر البنيوي وبغدها اللسائ: 
وعلى هذا النحو Gh‏ مفهوم "البنية" ليحمل في تضاعيفه حلم العقل 
البشري الذي طالما حاول احتباس الظواهر التي gly‏ على الحصر والفحص 
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الدقيق في شباك نظامه العقلي, وكأن "البنية" هذا التصور الذي توصلت 
إليه البنيوية هو ما يضمن للعقل فهم الواقع والتأكد منه والسيطرة عليه. 

ولا كان حلم "العلميّة' هو ما يراود البنيوية في بحثها فقد التفتت 
حوها لدستعين O63 yo‏ تستند عليه في خطوها وتستمد منه مبادئ تمكنها من 
تحقفيق هدفهاء فما كان أوفق ها من هذا النموذج الذي يقوم عليه علم اللغة 
الحديث أو ما يعرف بالألسنيّة أو اللسائيات إذ يقوم هذا العلم على مجموعة 
من التصورات ذات الطابع المجرد تمكن من فحص سائر ظواهره وضبطها 
والتوصل إلى نظامها. 

ومن هنا قدمت اللسانيات (علم اللغة) أسسا ومعايير ونموذجا 
للمنهج البنيوي في حقل الدراسات الأدبيةء حتى أن "رولان بارت" Sal‏ 
الببيوية- في الأدب- بكوفا: "نموذج لتحليل الأعمال الفنية نشأ في مناهج 
علم اللفة العاصر". ومن هنا لا يمكن الإحاطة بجوهر البنيوية دون فهم 
عميق لأسسها ler yay‏ التي تعود فيها إلى أسس اللسانيات. 


(أ) معنى عنصر ما لا يتحدد إلا في ضوء قواعد النظام الذي ينتمي إليه 
هذا العنصر. 

إن معنى عنصر ما في البنية لا يتحدد إلا في ظل النظام الذي يندرج 
فيه هذا العنصرء إذ إن هذا النظام هو الذي يمدنا بالتمييزات والأعراف التي 
تجعل من المعنى أمرًا ممكنًا. 

فإدخال كرة القدم بين قوائم ثلاث لا بمثل (إحرارًا هدف) دو غا 
مجموعة من القواعد والأعراف تحكم ما يسمى بلعبة كرة pel‏ فليس كل 
إدخال الكرة بين هذه القوائم الثلاث يسمى هدفا؛ فإدخاها باليد ف مرمى 





(*) ونعني بالدموذج مجموعة من النصورات أو الأنغاط الذهنية التي تساعد الإنسان على فهم الواقع. 
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الخصّم ليس إحرارًا هدف وكذا لا يعد إدخال أحد المتفرجين للكرة هدفا. إننا 
لا حقق معنى إحراز er‏ يادخالنا الكرة بين القوائم الغلاث إلا داخل نظام 
اللعبةء أو قوانينها الموجودة قبل بدء اللعب والتي تظل فعالة حتى النهاية. 

فالعنصر أو الفعل أو الظاهرة لا تحمل معنى: في IS‏ وإنما تحمل معنى 
في ظل النظام الرمزي الذي تنتمي إليهء إن gall‏ لا يعرف إلا في ظل نظام من 
القواعد المعترف يما من قبل الجماعة. إن كلمة (قلم أو تهر أو شارع) يذه 
الأصوات التي ننطق بما ليس ها هذا gall‏ في ظل نظام اللغة الإنجليزية أو 
الفرنسية › ولا تأخذ معناها ذلك إلا في ظل نظام اللغة العربية » وكذا 
كلمات Pen)‏ أو River‏ أو (Street‏ ليست بذات gall‏ في العربية › 
ولا تأخذ bie‏ هذا إلا في ظل نظام اللغة الإنجليزية. وبعيدًا عن النظام الذي 
تنتمي إلسيه هذه الكلمات لا يغدو لها ذات المعنى» فالمعنى الذي اكتسبته 
لم مْنحه إلا بفضل النظام الذي دخلت فيه إن معالم هذا النظام وقوانينه 
الصوتية والصرفية هي القادرة على تحديد هذا gall‏ بعينه هذه الكلمات 

وعلى هذا النحو لا يبدو معنى وحدة ما في النص إلا في إطار النظام 
الذي توضع ad‏ فالأبيات الخاصة Stes‏ بالأطلال أو الناقة أو السفر أو معركة 
الكلاب والفور الوحشي في القصيدة الجاهلية لا تبدو دلالتها إلا في 
إطار القصيدة التي تنتمي إليها هذه الأبيات. بل وفي إطار الشعر القديم 
بعامة الذي يقدم لنا رؤية أوسع لعالم النظام الذي تخضع له هذه الوحدات في 
عملها. 

فمن الصور التي تتردد بكثرة في الشعر الجاهلي صورة هذا الصراع 
بين الور الوحشي وكلاب الصيد”©. إذ يلجا الثور إلى شجر الأرطى (نبات 





)*( مقاربسة صورة الغور الوحشي وكلاب الصيد لافتة للغاية لكثير من الباحثين والنقاد. ومن قبيل هذا 
يراجع: 
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شجري» ينبت في fel‏ ويخرج من أصل واحد). يحتمي ها من دخول الليل؛ 
من الريح والمطر والبرق. فإذا ما أسفر الصباح خرح الثور من تحت BAN‏ 
هنا تفاجئه كلاب الصيد» فتهاجمه, فينفر منها الثورء ويهرب» ولكن رغم أنه 
قادر على الفرار والنجاة, إلا أن عزة نفس الحارب تأبى الهرب وتدعوه لخوض 
معركته. فيعود إلى OAS‏ يطعن هذا ويهلك هذل حت إذا ما mele‏ 
الكلاب المتأخرة هاها مصير زملائها. فأخذت تدور حوله مترددة في الهجوم 
عليه. هنا ينطلق بعيدًا في ثقة وزهو, في انطلاقة ليس فيها إسراع الهارب ولا 
إبطاء المجهد. 
ولكن الصورة لا تسير دومًا على هذا النحو؛ فيحدث أن تدور 
المعركة بين الكلاب والثور وتنتصر الكلاب» ويسقط الثور مدرجا بدمائه. 
وتفسير (اختلاف النهاية) GLY‏ من الصورة أو القصة في BIS‏ وإنما يتأتى من 
السياق الذي ترد فيه هذه القصة, أو هذه الصورة في القصيدة. وفي Het‏ 
الشعر الجاهلي بعامة. ويقودنا فحص سياق مثل هذه الصورة وملاحظة 
نتائجها داخل القصيدة التي تنتمي إليها وهي (نظامها الأصغر) وداخل مجمل 
الشعر الجاهلي (نظامها الأكبر)- إلى ملاحظة مؤداها أنه كلما ارتبط ذكر هذا 
المراع (الغور والكلاب) بالناقة- حيث ass‏ الناقة التي ترد أحيانا في 
القصيدة هذا الغور في صراعه- فإن الثور يخرج ناجيًا والكلاب حينئذ هي 


ا م ل ب 
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[61 ] 





المقتولة, وأما إذا جاءت في سياق الحديث عن الدهر ونوائبه-- كما عند شعراء 
فيلةهُذْيْل- فالثور هو المقتول. هذا حلاف O Sy oY‏ الموضوع عن صائد 
حرج للصيد فإنه غالبًا ما يحقق مأربه ويقعل الثور. 

dy‏ هذا إذا رأينا أن الناقة كثيرًا ما تكون معادلا للشاعر, يمكننا أن 
بر في انتصار الثور روح المقاومة والحرص على الحياة. في حين نرى في 
النهاية الأخرى معاي الفناء ومواجهة الشاعر أو الإنسان للموت. 

إن القصة أو المشهد ليس مجرد قصة كلاب تصطاد ثوراء أو ثور 
ينجو أو يسقطء ولكنها قصة الإنسان lary‏ الحياة أو الموت. وهو ما نأخذه 
من هذه الصورة في سياق نصهاء وأيضًا من اطرادها في مجمل الشعر. 


(ب) معن عنصر ما لا يتحدد إلا بعلاقته الخلافية أو التعارضية 
زج سق اي و ا د 


ga Opposition‏ بقية عناصر النظام. 

تقوم البسيوية على أن العناصر أو أجزاء النظام ليست كينونات 
مستقلة, ها ماهيتها ومعناها في ذاتاء وإنما العناصر أو أجزاء النظام في ضوء 
البنيوية هي كيانات لا تكتسب هويتها إلا من خلال اختلافها عن سائر عناصر 
النظام فالحرف الأبجدي (س) لا يكتسب هويته إلا من خلال اختلافه عن 
(SH)‏ فكونه بلا نقاط يعطي له خصوصية لفظه, وأما (ش) فنقاطه 
السثلاث تميزه عن حرف السين وتمنحه خصوصيته اللفظية؛ وهكذا مع بقية 
الحروف. 

ويمثل"دي سوسير" هذا المبدأ من خلال الشطرنج ففي Oe jas‏ 
له أهمية للشكل المادي hadi‏ للملك أو الوزير أو الطابية 
أو الفرس أو الفيل أو البيدق (العسكري) ولا أهمية للمادة التي 
صنعت منها هذه القطع» ولا أهمية لأن يكون فرس كبيرًا وآخر أصغر منه أو 
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فيه اختلاف عنه مادام من الممكن تمبيزه عن سائر القطع؛ بل إنه قد نستعيض 
عن فقد أي قطعة باي شيء آخر كحصرة أو قطعة لا شكل ها من المعدن أو 
الخحشب أو خلافه شريطة ألا تختلط في شكلها بالقطع الأخرى التي ها وظيفة 
مختلفة» وإلا فستاخل حينئل وظيفتهاء ولا أهمية أيضًا للون الفريقين الأبيض 
والأسسود, إذ Ke‏ استبداهما بالأصفر والأجرء أو بالأبيض والأزرق» أو 
بالأزرق والأخضر... أو بأي لونين شريطة اختلافهما حتى يمكن تمييز الفريقين 
المتعارضين, OY‏ هذا التعارض هو أساس اللعب. ومن ثم فاهوية ليست مادية› 
بل هي (وظيفة للفروق التي يشتمل عليها النظام). ومن ثم hal‏ اللغة بوصفها 
نظاما من العلاقات والتعارضات التي يجب أن تتحدد la pele‏ على أساس 
شكلي» هذا الأساس الشكلي هو ما يكسب عناصرها هويتها التخالفية أو 
خصوصيتها. بمعنى أن (هوية) حالتين من حالات (الوحدة اللغوية)» مثل نطقنا 
مرتين لحرف من حروف اللغة, لا يعني هوية المادة بقدر ما يعني (هوية 
شكلها). فعلى سبيل المثال: نحن نشعر Ob‏ قطار الساعة الثامنة والنصف المتجه 
من القاهرة إلى الإسكندرية هو نفس القطار الذي يغادر محطة القاهرة في نفس 
الموعد ممتجها إلى الإسكندرية Lay‏ رغم أن القاطرة والعربات والركاب 
ليسوا هم أنفسهم كل يوم إلا أندا نقول دوما أنه قطار الثامنة والنصف. وما 
ذلك إلا لأن "قطار الثامنة والنصف" ونعني المتوجه من القاهرة إلى 
الإاسكندرية- ليس هو مادة القطار؛ عرباته بعينهاء ورکابه» سائقه وما 
yay‏ الشكل الذي أمكن تمييزه عبر علاقاته بغيره من القطارات). إنه يظل على 
الدوام "قطار الثامنة والنصف" حت لو غادر الحطة متأخرا عن موعده عشرين 
دقيقة طالما أن الاختلاف بينه وبين قطار السابعة والنصف والتاسعة والنصف 


لا زال قائما. 
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كذا الأمر مع نظام الكتابة, فالحرف الأبجدي اللام يمكن أن بكتب 
بطرق عدّة: ر ل)» (LY‏ نل). (ل) ويظل في جميع الحالات هو (PAN)‏ 
طالما أننا نحتفظ له بقيمته (التخالفية) التي تميزه عن الياء والتاء والثاءء إلى 
أخره من بقية الحروف» وستظل (ب)» (meme)‏ (ب). (Cem)‏ هي الباء 
مادامت مختلفة عن التاء والثاء وغيرهما من بقية الحروف وأشكال MULES‏ 
كذلك يمكن للحرف أن ينطق باختلافات متفاوتة وستظل هذه الصور أو هذه 
الأشكال النطقية تحمل مسمى (اللام) مثلاء مادامت مختلفة عن السين والشين 
والباء وسائو الحروف الأخرى. 
ويمكن للطاء Yee‏ أن يختلف نطقهاء لأخطاء إرادية أو لاإرادية يختل 
نطقها ويتفاوت ولكن عند حد معين من الترقيق سوف تنقلب (تاء) وهنا 
تكون هويتها قد ضاعت OY‏ قيمتها التخالفية عن التاء قد انمحت. إن فكرة 
"الموية العلائقية" أو اعتبار علاقة العناصر ببعضها هو ما يمنحها هويتها- JE‏ 
أهمية فائقة بالنسبة للتحليل gerd!‏ 5( لأنه من الضروري عند صياغة قواعد 
النظام أن نتعّف على الوحدات التي تمارس فيها القواعد عملها. 
ولما كانت اللغة نظاما من الاخخلافات sud‏ فيه العناصر تديدا 
كلا من خلال Ue‏ بعضها مع بعض- فقد كان على رأس هذه 
العلاقات ما يسمى (بالتعار قات Dag‏ جت يعضت كل las‏ فارق 
الاختيار بين مصطلحين بينهما تعارض يكشف عن خاصية فارقة بعينها. فقسّم 
الأصوات اللغوية" في اللغة العربية بحسب مقومات عدة منها: وضع الأوتار 
الصوتية مثلا أي من حيث ذبدبة هذه الأوتار أو عدم ذبذبتها أثناء النطق إلى 
أصوات مهموسة وأخرى مجهورة. والأصوات المهموسة هي أصوات ينفرج 
فيها الوتران الصوتيان بعضهما عن بعض أثناء مرور الحواء من الرئتين بحي 
يسمحان له بالخروج دون أن يقابله أي اعتراض في طريقه؛ ومن ثم لا 
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بعذبذب الوتران الصوتيان. وهذه الأصوات في العربية هي: ات اث ح خ س 
شض ص ط ف ق ك ه. 

اما الأصوات المجهررة: حيث يقترب الوتران الصوتيان بعضهما من 
بعض أثناء مرور الحواء وأثناء النطق؛ فيضيق الفراغ بينهما بحيث يسمح بمرور 
افرواء ولكن مع إحداث اهتراز وذبذبات منتظمة هذه الأوتار. وهذه 
الأصوات هي: ب ج د ذ ر ززض ظ ع غ ل من والواو رفي مثل: ولد 
حوض)» والياء رفي مثل: يترك» (oat‏ 

by‏ وضع الأوتار الصوتية ليكون فارقا بين بعض الأصوات بل هو 
الفارق بينهاء كالذال والثاءء إذ هما نفس المخرج؛ حيث يوضع طرف اللسان 
حال النطق بالثاء مغلا بين أطراف الثنايا العليا والسفلي- (الأسنان الأمامية)- 
بصورة تسمح بمرور الهواء من خلال منفل ضيق» فيحدث الاحتكاك, مع عدم 
السماح للهواء بالمرور من الأنف ومع عدم تذبذب الأوتار الصوتية ومن هنا 
تخرج الثاء صوئًا مهموسا. أما عند نطق الذال فيحدث نفس الشيء تماماء ولا 
فرق إلا أن الأوتار الصوتية تتذبذب في حال النطق. ومن هنا نقول أن رالذال 
هو النظير المجهور للثاء). وأن (الثاء هي النظير المهموس للذال). وكذا الأمر 
مح الزاي والسين؛ (الزاي هي النظير المجهور للسين)؛ (والسين هي النظير 
الملجموس للزاي). والأمر نفسه مع الغين والخاء, والعين والحاء. ومن مثل هذه 
التعارضات الشنائية الموجودة في اللساليات في دراستها للغة من مثل (مجهور 
مهموس). وغيرها مدل (احتکاکی انفجاري)» (مُفَحَم Chel (GHA‏ 
ابنسيوية نظسرقا للأشياء بعامةء (فبحسب مَلْمَحٍ ما يمكننا النظر للأشياء من 
خسلال حَديّة المتضادين). واستخدام التعارضات الشائية ليس مجرد أداة 
منهجسية فقط, بل هي الأكثر بساطة وقدرة على التعبير عن الطبيعة الداخلية 
للغة. 
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ولكن ميزة هذه النظرة الثنائية وخطرها الأساسي في الوقت نفسه 
يكمن- كما يقول "جونائان كلر"- في حقيقة أنها تسمح بتصنيف أي شيء, 
إذ بمقدورنا أن نعتر دائمًا في أي عنصرين على ملمح يختلفان فيه ومن ثم 
نضعهما في علاقة تعارض ثنائي. 

ولكن رغم هذا الخطر ومآخذ أخرى Ob‏ "التعارضات KA, "ASL‏ 
من تنظيم أكثر العناصر تغايرًا في الخواص. وهذا على وجه الدقة ما جعل من 
مدا الثنائيات مبدءًا شائعًا في الأدب» فعندما نضع شيئين في علاقة تعارض tle‏ 
فإن القارئ يجد نفسه مضطرا لاكتشاف Sib!‏ والاختلافات الكيفية 
لإييجاد رابط ما حق يعسن له استخلاص المعنى من الربط بين العناصر 
FP‏ 

ومن هنا يجب أن نستخدم مرونة وقوة هذه الثنائيات بحقهاء بمعنى أن 
تكون هذه التمايزات التي نؤلفها هي (التمايزات الكيفية) وأن تكون ذات 
صلة بالمادة المتناولة. وهذا go‏ لا نقدّم تنظيمًا مصطنعًا للبنية استجابة لإغراء 
التعارضات الثنائية في استنباط بتى رائعة. 

ومنطق هذه النظرة الشائية التي بدأت في اللغة- هو ما نقلته البنيويّة 
إلى حيز الأدب» فأخذت تبحث في النصوص عن الشائيات التي phd‏ البنية؛ 
وتبنيها وتُشكل المعنى. 

ولنضرب Se‏ ييّن طريقة عمل مغل هذه الشائيات» من خلال تتبع 
ثنائية مثل (الحركة السكون) في Lal‏ شعري لنعاين كيف تدخل في إنتاح 
gall‏ وبناء النص بوصفه وحدة متكاملة تخضع لنظام ما داخليًا. و أيضا يتبدى 
لنا جانب من هذا النمط امجرّد الذي يقف خلف النص. 

يقول أمل دنقل في قصيدة OF pel”‏ 


)2( راجع القصيدة بديوانه: اراق الغرفة(8). ضمن الأعمال الكاملة. مكتية مدبولي - القاهرة. ط3“ 
7م ص72 3. 
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أوهموي ob‏ السرير سريري 
ان قارب "Ey"‏ 
سوف يحملني عبر فهر الأفاعي 
لأولد في الصبح ثانية .. إن place‏ 
( فوق الورق المصقول 
وضعوا رقمي دون اسم 
وضعوا تذكرة الدم 
واسم المرض المجهول) 
أو هموي فصدقت.. 
(هذا السرير 
ظئني مله - فاقد الروح 
فالتصقت بي أضلاعه 
والجمادُ يضم الجماد ara)‏ من مواجهة الناس!) 
صرت أنا والسرير .. 
جسدًا واحدًا .. في انتظار المصيرًا 
( طول الليلات الألف 
والأذرعة المعدن 
تلتف وتتمكن 
في جسدي حتى ON‏ 
صرت أقدرُ أن اتقلْب في نومتي واضطجاعي 
أن أحرّك نحو الطعام ذراعي .. 
واستبان السرير خداعي .. 
فارتعش! 
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= يج نما كد HAMA‏ لفل يمو فيب 


eee‏ سر م فح رحج رح 
WN = ©‏ ل an‏ قل من وا ات سم يج ييا 


4 وتداخل كالقنفذ الحجري على صمته وانكمش 
5 قلت: يا سيدي .. لم جافيتني؟ 

6 قال: ها أنت كلمتني .. 

7 وأنا لا أجيب الذين بمرون فوقي 

28 سوي بالأنين 

29 فالأسرة لا تستريح إلى جَسّد دون آخر 

i 30‏ دائمة 


31 والذين ينامون سرعان ما ينزلون 
2 نو فر الحياة لكي يسبحوا 
33 أو يغوصوا بنهر السكون! 


يقدم هذا النص جدلية الموت والحياة من خلال تجربة Py eM‏ 
العلاقة مع المرض أو بالأحرى مع الموت من خلال "السرير" الذي يغدو مركبة 
تنقل من عالم الحياة إلى عالم لموت» أو يغدو CAS‏ خرافيًا يفتك بصاحبه؛ تتعفد 
فيه تلك العلاقات التي يأخذها الموت أو تأخذها الحياة. 

ومن الثنائيات التي يلعب ما النص- واللعب iJ‏ منتجة فنا iss‏ 
(الحركة- السكون) تلك التي تستقطب أجزاء متعددة من النص. 

إن النص يتجاوز في المقطع من السطر ر9 : 15) Ie‏ الاندماج مع 
مفردات الكون إلى أن تصبح مغل هذه المفردات Uy)‏ فاعلة) لا تعبر عن 
نفسها فقط» بل Sot‏ الشاعر وتوجهه وتعسلط عليه. إن السرير يلتصق ب“ 
ويضمّه ويحميه, فالسرير ليس فقط كائئا يتحرك ويسكن. ail‏ بشرٌ يجن Ol‏ 
ail‏ و نظيره فيلصق أضلاعه بأضلاعه. ويتحرّك المشهد على محوري السكونا 
ply‏ كة: 

- فالسرير (الساكن) يظن (السكون) والموت في الشاعر (المتحرك). 
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- (يتحرك) هذا السرير الساكن فيلصق أضلاعه بأضلاع الشاعر. 
- يستسلم الشاعر (المتحرك) إلى (السكو ن) حينما يجد في هذا يوون 
الراحة والسّكن. "والجماد يضم الجماد ليحميه من مواجهة الناس 
- يذوب (سكون) الشاعر في (سكون) السرير:" صرت أنا 5 جسدا 
واحدا في انتظار المصير ". 
وتدوم هذه (الحركة) في المقطع رمن السطر 16 :19) عبر 
صورة س هذا الكائن الحرافي ذي الأذرع المعدنية التي تعتصر 
الشاعرء ينشسب أضلاعه في جنسباته. فيتداوله الألم الجبسدي 
'النزف"ولألم النفسي الذي أحس معه بطول الزمان وسأمه. وكأن 
هلا الأ بوجهيه هو المصير الذي انتظره في السطر (15). 
ويشهد النص الصراع الباشر بين الحياة والموت, ذلك الصراع 
yal‏ من خلال الحركة والسكون. بدءا من السطر (20) إلى غهاية 
القصيدة. إن إرادة الحياة والتمسك بأذياها تتحول من جرد (وهم) في مطلع 
القصيدة., إلى (وهم) يقع فيه ويعيشه في مقطع JU‏ إلى (حقيقة) ناصعة: 
"صرت أقدر أن أتقلب في نومتي واضطجاعي". وإذا كانت علاقة السرير 
pull‏ في المقاطع السابقة تمثل (الموت) فإن IS‏ تتدخّل هنا لتوثر ما 
بينهما من ألفة ومن ثم تقض جزئيات هذه العلاقسة» فيستحيل 
السكون والموت حركة وحياة: 
(ظنني مثله فاقد الروح) ل هإ(صرت أقدر أن أتقلب» استبيان خداعي) 
(التصقت بي أضلاعه) ل +(ارتعش وتداخل). 
feat‏ صورة السرير" تداخل كالقنفذ الحجري' قمة الصراع بين 
المسوت والحياةء إذ لا يتحول الموقف إلى جرد الجفوةء بل ينسحب — 
الآخر. ويُشْرع أشواكه. Byte‏ وتربُصاء ويتخير السريرٌ/ القنفذ السكون أو 
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الكمون الذي هو شبه الموت دريئة للحفاظ على الحياة بعيدًا عن هذا pel‏ 3 
القابل للموت. 

لقد بدا النص بوهم التلازم بين الشاعر والسريرء وهو تلازم 

يقتضي السكون؛ فلا حركة لمريض يلازم السريرء ولكنه يقتضي ما هو أكثر, 
فر هذا السكون» وهو حركة بشكل من الأشكالء إذ لا يفلح 
الانتقال عبر لحظات الزمن المتعددة في تغيير هذا SoS‏ فكأنه (ح ر كة دائمة 
للحفاظ على وضع وحيد)) وهو ما سوف تنقضه القصيدة في النهاية عندما 
ترفض هذا السكون» ترفض هذا الاستقرار على وضع من الأوضاع عندما لا 
تسند للأسرّة صفة (الدوام) إلا مع انفرادها بعيدًا عن البشر. . ومن هنا ینای 
السرير من السطر الأول عن الدخول في علاقة مصاحبة أو تلازم مع هذا 
الراحل بالضرورة وهو ما تنبه له الشاعر تماما فبدا النص يذه المعرفة الكاملة 
بمعالم الموقف وبدأ بالفعل "أوهموي". 

والنهاية التي تجعل للأسرّة صفة الدوام وللبشر صفة الحركة؛ تجعل من 
الدوام والسكون قريئًا للبقاء في حين تجعل من الحركة قريئا للموت 
والتلاشي؛ إننا بين خيارين: بين السكون/ الموت "أو يغوصوا بنهر السكون" أو 
الحركة/ اللمحياة "سرعان ما ينزلون نحو فمر الحياة لكي يسبحوا", > والخيار 
الأخير تحمل الاستعارة فيه liye‏ ضمنيًا fat‏ من هذه BHI‏ من هذه الحركة 
سكوا NE fo‏ موا مع وقف التنفيذ. 


(ج) الاهتمام بالاعتبارات الآنيّة بالقياس إلى الاعتبارات التاريخية. 

كان Le‏ أخذته البنيوية عن النموذج الذي أخذت به اللسانيات 
الاهتمام بالاعتبارات OU‏ إنسبة إلى الآن) بالقياس إلى الاعتبارات 
As tht‏ ولقد التفعت اللسانيات لقيمة (الأنية) في دراستها للغة في مقابل 





‘ 
(*) يترجم )5 )4 Qu Synchromic‏ أو التزامبي أو السكوي. 
ويترجم الدياكرون Diachronic‏ بالتاريخي أو التعاقي أو التطوري. 
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صفة (التارينية) الني هيمنت على طريقة النظر إلى اللغة وطريقة دراستها فيما 
قبل اللسانيات اخديدة» حيث اشر لت دراسة اللغة في دراسة بَعُدها Firs‏ 
فقط أو كادت. 
والالتفات إلى اللغة (آنيا) يعني دراستها من حيث هي مجموعة من 
العداصر المترابطة في نظ بعينها. Godly‏ إلى هذا الملمح شيئان: 
اوهما: أن المتكلم والسامع في لحظة تحاورهما يكونان غافلين تمامًا عن وجودهما 
التاريخي لصالح حاضر اللحظة, لحظة التواصل؛ "الآن". فالمتكلم لا 
يستطيع أن يسستعمل اللفة وفي نفس اللحظة يفكر في بُعْدها 
الستاريخي ومراحل تطورهاء سواء على مستوها الصويٍ أو النحوي أو 
الدلالي. 
انيهما: أن كلا من المتكلم والسامع مضطر عند لحظة المحاورة إلى تجاوز 
الوجود الفردي لأجزاء الكلام: فلا يفكر في الكلمة بمفردها من 
خلال الحملة» ولا في الحروف من خلال الكلمةء ولا حتى في الجملة 
مستقلة عن سياقها. وهذا يقود إلى النظر إلى للغة بوصفها ظاهرة 
مركبة كتَترّل حتمًا في الزمن الآ Mad‏ استعماهاء ولا تؤدي وظيفتها 
إلا عندما ينتفي في وعي مستعمليها كل من: 
1- وجودها التاريخي عبر الزمن. 
2— وجودها الفردي عبر الأجزاء ©" 
ومن هنا كان تأكيد البنيوية على الدراسة التزامنية «al gall‏ ومنها 
الأدب» من حيث هي ظواهر آنية fae ay BEE‏ في لحظة بعينهاء ول 
سباق بعينه, ويب أذ درس في هله اللحظة من حيث طيعة عناصرها امرك 
فاء وطبيعة العناصر فيما بينها. إن اهام هو دراسة النظام أو النسق من حي 
مكوناته وعلاقاته. 
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تقد كان المو قف السابق على البنيوية موقف تاريخي يستند إلى جرد 
(التتابع) بوصفه العلة السببية في نشوء الظواهر؛ إذ يتحدد اللاحق في ضوء 
السابق» ويكون التر ابط الزمني توائقا بين الأسباب ات قرانا 
بين العلة وثمراتها. ويمذا تتحوّل كل نتيجة سببية إلى سبب جديد يفرز بدوره 
نتائج مغايرة للأولى. ولكن البنيوية تقدم غطا جديدًا من التفسير السببي 
يقوم على (تفسير الحاضر بالحاضر)» بعدما كان الحاضر pe‏ بالغائب 
والمنقضيء بوصفه die‏ له. وتفسير الحاضر بالحاضر معناه أن ارتباط الأشياء 
بعضها ببعض يعطي لوجودها الملشترك وزئًا يقوم مقام السبب من 
Sy‏ 

لقد كانت البنيوية مغنية على الدوام بذلك النظام الذي يقف خلف 
الظواهر, أو خلف عمل العناصر في بناء ile‏ ومن ثم أصبحت العلاقات ذات 
الصلة التي تعيدنا على ذلك هي تلك العلاقات التي Se‏ وظيفة داخل النظام 
أثناء اشعغاله في فترة زمنية محددة). ومن هنا تصبح العلاقة بين العناصر أو 
الوحدات وأسلافها التاريخيين» أو العناصر والوحدات السابقة عليها تصبح 
غير ذات صلة ممدف البنيوية» بمعنى أنها لا تقوم بتحديد الوحدات LOLs‏ 
عناصر للنظام. إن قيمة الوحدة وهويتها تتحدد طبقا لموضعها في النظام؛ وليس 
طبه لتار ينه (16) 

وليس هذا Cad)‏ تامًا لكل ما هو تاريخي في فهم al gall‏ « بعبارة 
أخسرى ليس Gaby‏ لدراسة الظواهر في بعدها التاريخي. بل هو فقط إنكار أن 
تكون الدراسة التاريخية هي الدراسة التي دعي فهم الظواهر في نفسهاء ول 
جوهرهاء أو أن تکون هي الدراسة التي يقعتصر عليها فهم الظواهرء أو أن 
pl‏ على ما عداها. إذ يمكن في إطار البنيوية الحديث عن "آنيات “Ailes‏ 
فلكل "أنية" على محور انزمن بنية مرادفة» فعلى امتداد محور الزمن de‏ بئية 
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بعينها عند كل dele Ala‏ ومن هنا gly‏ تعاقب البني Gy‏ الدراسة BA Lat‏ 
أو التتابعسية لفكون مقارلة بين حالعين آليعين معمالبعين. وغلى هذا الدحر يغدو 
هذا الزمن الذي ترتبط به الببية (زمنًا تفديريا)'7' أو افنراضهًا لفحص البنية 
والنظر بشافاء وكذا يسبرد التاريخي أو التعاقبي شرعيعه من كرله YAW‏ 
OY Guy‏ آنية أو تزامية. 


( د) العلاقات الت ركيبية والاسبدالية وعلاقات الحضور والغياب. 


قيزر اللبساليسات بسن لوهسين مس العلاقات سي إطار اللغة: 
هي العلاقات الادماجيّة والعلاقات البو زيعية. 


1- العلاقات الادماجية: 

وهي العلاقات التي توجد بين العداصر النى نددمي إلى مسيريات 
مختلفة. ففسي جملة مدل "لجح محمد" ثمة علاقة إدماجيّة بين الأصرات: النون 
والجحيم والحاء لتكوين وحدة صرفية هي الفعل "مجح" ركذا الأمر مع 
الأصوات: اليم والحاء والدال لتكوين العَلّم "محمد" رأيضًا ثمة علاقة إدماجية 
بين هله الوحدات الصرفية معًا لتكوين بناء نحوي على مسعوى أعلى هر 
الجملة الفعلية المكوّنة من الفعل والفاعل. ١‏ 

ومن هنا فإن شكل وحدة ما: هو تركيبها من مکولات أدى؛ أما 
معناها: فهو قدرقا على الاندماج لي وحدة من مستوى أعلى. ومن هنا ينهش 
التحليل البنيوي- كما يفول جوناثان كلر!!)- على افتراض إمكالية لفت 
الوحسدات الأكبر إلى dv Se‏ حتى يمكن في النهاية الوصول إلى dell‏ 
الوظيفية الصغرى. 
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2- العلاقات التوزيعية: 
رهي العلاقة بين العناصر التي تنتمي لنفس المستوى. وبيان القدرة 
الادماجية لأحد العناصر يقتضي تحديد علاقاته التوزيعية. بعبارة أخرى علاقاته 
بغيرة من العناصر التي تنتمي لنفس المستوى. 
وثمة نوعان من العلاقات التوزيعية هي: 
1- العلاقات التركيبية أو التعابعية Syntgmatic‏ 
2 العلاقات الاستبدالية أو الترابطية Paradigmatic‏ 


]1[ العلاقات التركيبية أو التتابعية: هي العلاقات التي تتعلق بؤمكانية 
a Ih‏ بين المكوّنات. بعبارة أخري هي علاقات ترتبط بالحركة الأفقية 
للكلمات عبر زمن نطق أو قراءة الجملة بما يسهم في تحديد معناهاء بحيث لا 
يدكشف معني أي جملة من الجمل إلا بالتتابع الواقع بين الكلمات: والذي 
ينتهي مع الكلمة الأخيرة في الجملة أو الجمل. 


]2[ العلاقات الاستبدالية أو الترابطية: هي علاقة تقوم على صلة الكلمة 
الحاضرة في الجملة بغيرها من الكلمات الغائبة عنها والمترابطة معها. “At‏ 
العلاقة التي تحدد إمكانية استبدال كلمات أخرى مكان هذه الكلمة. 
إن الكلمات لا تترتب في الجملة فقط نتيجة تتابعها بل نتيجة عملية 
اختيار بين قائمة من الكلمات تتفاوت في درجة صلاحيتها للحصول في هذا 
الموضع أو ذاك. 
ففي جملة مثل: ole”‏ الرجل ضاحكا" تدشئ كل كلمة في الجملة 
علاقات تركيبية مع الكلمات المجاورة ها في نفس التتابع الكلامي» فترتبط 
كلمة "الرجل" JS‏ من الفعل "جاء" والحال "ضاحكا", وكذا ترتبط بكلمات 
أخرى تشكل قائمة أو قوائم استبدالية؛ وتتفاوت هذه القوائم في مدى 'عتياه 
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اسبدال کلمافا هذه الكلمة في هذه العبارة. فمعتاد مدل تبديل كلمة الرجل 


في هذه العسبارة مسع مفسردات القالمة التي تضم (الولد ee pl‏ 
الصسجي ) Smeg‏ أيضا أن ترتبط كلمة ضاحكًا بقائمة استبدالية تضم 
كلمات مثل: (متبسماء متفاللا باكياء حزيئاء..). ومعتاد كذلك أن يتبادل 
الفعل جاء في هذه العبارة مع مفردات القالمة التي تضم: (طلع؛ ظهرء بداء 
اتسى»..) ولكسن نمة قوائم استبدالية أخرى ترتبط بكل كلمة في هذا السياق 
تتفاوت في درجة مألوفيتها OF‏ نحل إحدى كلمانا محل هله الكلمة. فقد نقبل 
في مغل هذه الجملة استبدال كلمة الرجل بكلمة من كلمات القوائم الثالية 
(الزمان؛ الدهرء الصباح...) أو (الفرح» الأمل» الودٌ؛..) ونضع هذه 
الإمكانيات تحت باب AI‏ أو خلاف الحقيقة. ولكسا نكاد لا نقبل- OW‏ 
على الأقل طبقا للشائع- استبداها بكلمة من الكلمات: (الحائط الكرسي, 
المسشار.. .). 

وإذا كانت العلاقات التركيبية أوالتتابعيّة "علاقات حضور"؛ حيث 
pid‏ كلمات قائمة بالفعل في نفس الوقت ضمن سلسلة من العناصر قائمة 
بالفعل- فإن العلاقات الاستبدالية أو الترابطيّة "علاقات غياب" إذ pad‏ 
كلمات كان من الممكن ها أن تحل بصورة أو بأخرى محل هذه الكلمات 
المسترابطة معها بعلاقات Mole‏ إنها تجمع بين عدد من العناصر بصورة غيابية 
ضمن سلسلة وهمية موجودة بالقوة مجاها الذاكرة. 

ولا يظل المعنى رهين العلاقات التركيبية فقط, بل إن الكلمات الغائبة 
تظل مؤثرة Cal‏ في الكلمات الحاضرة, وعلى نحو لهم فيه الكلمات الغائبة 
في Ltt‏ معنى الكلمات الحاضرة. بعبارة أخرى» يعتمد معنى أي وحدة على 
الاختلافات بينها وبين هذه الوحدات الأخرى التي كان من الممكن أن تحل 
git‏ في هذا الموضع من اجملة. 
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هذه النظرة اللسانية انتقلت أيضا إلى حيز الرؤية البنيويّة للنصوص 
٠‏ الأدبيّة» سواء بالنظر للغة نفسها التي تشكل العمل والنظر للمفردات في ضوء 
هذه العلاقات, أو مَّدَ البصر نحو الوحدات الأكبر كالاستعارات والصور 
والرموزء حيث يشتبك الرمز مع رموز أخرى كفيرة غائبة. إن الحقيقة القائمة 
في النص تقتضي حقائق أخرى كثيرة تستدعيها وتترابط معها. 

وليس معنى ذلك تفاوئًا مطلقا للعناصر بين الحضور والغياب» Laid‏ 
كانت بعض العناصر شديدة الحضور بغيابماء إن الضلع الغائب من wy‏ هر 
أشد الأضلاع وضوحاء وهو أكثر ما يستلفت انتباهناء حتى أننا نسميه (مربعا 
Cait‏ ضلعًا). SO‏ الغائب من قميص قد يكون شديذ الحضور يمذا الغياب, 
بل لعل غيابه يكون أكثر إثارة للانتباه y‏ حضور سائر الأزرار أو حضوره هو 


(ه) التفرقة بين "ISS"; "AAU!"‏ وتبلور مفهوم "الكفاءة الأدبية": 
القواعد والمواصفات التي تشكل النسق ott‏ أو النظام الموجود في الذهن لم 
ننطق به من كلمات وجمل وعبارات. أما الكلام فهو التحقق الفعلي هذا النظام 
في الكلام أو الكتابة. إن قولنا: "ضّرب محمد زيدًا"- من حيث معن وقوع 
الضرب من قبل محمد على زيد- هو كلام. أما كون صرب فغل ومحمد فاعل 
وزيدا مفعول به- فهو من Sod‏ اللغة. والكلام السابق نحط من but‏ تحقق هذا 
الجانب من اللغة الذي هو نمط الجملة السابق الذي هو (فعل وفاعل ومفعول). 
ويمكن أن ننتج عددًا هائلاً من الجمل من (الكلام) على هذا النمط من (اللغة)؛ 
مدل: ضرب at‏ عليًا وضرب Sy)‏ محمداء ضربت هند عليّاك وضربت فاطمة 
هدى.. وأكل الطفل التفاحةء وقاد الولد الدراجة, وأدار الفتى OB‏ 
وهكدا 
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ولكن العلاقة بينهما ليست تماما على هذا النحو من البساطة أو 
الاستقلال؛ فإذا كانت اللغة هي النظام أو النسق المْجرّد الذي يقع خلف 
الكلام فإن الكلام هو التجلي الفعلي له. وإذا كانت اللغة هي النظام الذي 
ous‏ طبيعة الكلام وطبيعة كل واقعة فردية, فإن هذه اللغة لا وجود ها بعيدًا 
عن الكلام أو عن Buss‏ الفعلية. ومثال هذا ما نجده في الفارق بين مفهوم 
العدالة وكون فلان عدلاًء فرغم أن العدالة مفهوم مُجَرَد إلا إننا لا نلمسه إلا 
من خلال تحققاته الفعلية في الأفراد وتجاريهم وسلوكهم, وهذا السلوك في 
نفس اللحظة هو تطبيق هذا المفهوم الجرد الذي هو العدل. 

ومثل هذه التفرقة aad‏ عددًا من المعطيات منها: 
- أن معرفة لغة ما لا تعني النطق أو التلفظ بمجموعة من التلفظات تنتمي إلى 
هذه اللغة, Uy‏ تعن المعرفة العميقة بمجموعة من القواعد والمعايير التي LSE‏ 
من فهم مثل هذه التلقّظات وإنتاجها. أن تغرف لغة يعني أن fees‏ نظامها. 
- أيضًاء لما كانت اللغة هي القواعد التي تقف خلف الكلام الذي هو الواقعة 
أو السلوك أو الحدث فإفا هي التي تحكم عليه بالصواب أو الخطاء وللكلام 
أن gh‏ مطابقا ها أو لا يأي. 
وينبني على هذه التفرقة asl‏ قولنا Ob‏ الكلام لم يَستنفد كل تجليات اللغةء إذ 
تضم اللغة Se‏ وأساليب ممكنة لم ينطق يما أحد من قبل؛ وهي جل SE‏ أن 
لين فا معن وبنية نحوية؛ فقد يحدث أن ينطق البعض إما صدفة أو عمدا 
جُمَلاًبمكنه التعردف على giles‏ النحوي طبقًا لما هو مقرر من القواعدء ويمكنه 
أن يُعيّن معناها. كذا بمتلك متكلم اللغة قدرةً على فهم الجمل التي لم تصادفه 
بدا تفوق قد ES‏ 

e 
في بحجال الأدب مفهومها عن "الكفاءة‎ 
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باعتبارها مجموعة من الأصوات المتوالية فإن فهمه ها بوصفها جلا ذات معنى 

اقتضى منه أن يستدعي إلى ذهنه مخرو نا هائلاً من المعرفة- الواعية و اللاواعية 

على حدّ سواء- بالأنساق الصوتية والصرفية والنحوية؛ حتى يستطيع إدراج 

هذه الأصوات في كلمات أو الكلمات في جمل حتى يصل إلى هذا المعنى. وطبقا 

لذلك يكون معنى هذه المتوالية هو ما We‏ إليه في ضوء نظامنا اللغوي, في 

حين سوف تغدو نفس المتوالية الصوتية مجرد (هراء) في ضوء لغة أخرى» أي 

لدى شخص آخر ليس لديه من المخزون ما يهيئه لمعرفة معناها. إن مغل هذا 

المنخزون هو ما يعطيه القدرة على تحديد بنية هذا الكلام وخصائصه با يعينه 
على تحديد معناه. فالكلمة الشائعة والمتداولة "عيش" تعني كلمة "خبز" إلا أن 
الأولى مرتبطة بالعامية والطابع الشفوي» والأخرى مرتبطة بالفصحى والكتابة. 
والكفاءة اللغوية تجعل المستمع بميز بينهما وبين إيحاءاتهما المتباينة في السياقات 
ا bls‏ ولعل ما يحدث في إطار اللغة بعامة هو ما يحدث في 
إطار النصوص الأدبية, إذ تعطلب- بادئ ذي بدء- نفس ما تتطلبه اللغة من 
كفاءة لغوية لفهم لغة النص أو بالأحرى لفهم النص بوصفه (لغة). ولكن ليس 
هذا فقطء فليس معنى أننا فهمنا لغة النص الأدبي أننا فهمنا النص الأدبي ذاته 
بعبارة أخرى إن فهم اللغة في النص الأدبي لا يعني أننا فهمنا الأدبية cad‏ فهما 
غير متطابقتين؛ ذلك أن (الأدب نظام إشاري من الدرجة الثانية) بمعنى أنه نظام 
(SY‏ فهو لا يبدأ كاللغة مانحا الأشياء أسماء, وإنما يبدأ من الأسماء ليمنحها 
دلالة تتجاوز معناها الأول في اللغة اليومية. فلا تكون الناقة أحيائًا في القصيدة 
الجاهلية على سبيل المثال ناقة عادية إنما تشير إلى ذات الشاعر وتجسد أزمته. 
إن الأدب (لغة مبنية على لغة)» daly‏ ثانوية تتخذ من اللغة بمفهومها التواصلي 
المعتاد أساسًا تبني به لغة أخرى بطريقة أخرى أكثر تعقيدًا هي لغة النص 
الأدبي). 
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وقد يكون من الصعب معرفة الحد الذي تتوقف فيه معرفتنا على معام 
هذا النظام الثانوي» أو بعبارة أخرى الحد الذي تعجز عنده معرفتنا بنظام اللغة 
المعتاد عن أن تبلغ بنا المعرفة العميقة بأبعاد ما هو أدبي:في النصوصء ولكن هذا 
لن يحجب al‏ الاختلاف البَيّن بَيْن "فهم لغة قصيدة, أي القدرة على ترجمة 
هذه القصيدة ترجمة تقريبية إلى لغة أخرى , وفهم القصيدة ذاى"190. 

إننا لكي نفهم Cal‏ أدبا علينا أن نجلب إليه- كما يقول "كل "- 
فهمًا ضمنيا بعمليات الخطاب الأدبي التي توجهنا إلى ما يتعين البحث عنهء إنها 
مجموعة من العمليات والعلاقات المتشابكة التي قدينا إلى طريقة عمل اللغة في 
النصوص الأدبية بحيث تنتج نضا يدخل في حيز الأدب» إا معرفة تقتضي 
(الإحاطة بأعراف الكتابة التي تجعل منها كتابة أدبية). 

وبدون هذه الكفاءة الأدبية التي تؤهله لذلك لن يكون قادرًا على 
معرفة ما يتوجب عمله بمجموعة من الكلمات والعبارات التي رما تبدو في 
مجملها وفي علاقاتها معًا رغريبة)» رغم فهمه لكل كلمة أو رعا 
لكل Le‏ على حدة؛ حتى ولو كان فهمًا مشوشاء ولن يكون قادرا على 
ast 5‏ بوصفها أدبًا. 

إن مثل هذا القارئ إذا كان قد أتيح له مُثل "نحو" اللغة الذي به 
يستطيع فهم الجمل والعبارات ويقيم بناء على ذلك تواصلاء فلم يتح me‏ 
yee js‏ الأدب الذي به يستطيع تحويل مثل هذه الجمل والعبارات إلى 
بسيات أدبية. كما af‏ ليس من الضروري لتكلم اللغة أن يكون على دراية 
نظرية بقواعد إنتاجها بل يكفيه كي ينتج كلامًا سليمًا تلك PON A‏ 
بنظام اللغة, وهذه المعرفة الضمنية معرفة (حدسية) قكنه من العمل داحل 
~~ وتفكنه من إنتاج جُمل جديدة على غرار الجمل 99 0 
نقسول إن الأمر مع الأديب على هذا asl gel‏ فليس من الضروري 
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يكود على دراية نظرية بقواعد إنتاح الصوص الأديية بل يكفيه تك المصرقة 
الضمنية الحدصية عا يخلق “الأدبية" في النصوص. 


رابعا: ملاحظات على هامش البنيوية: 

يحدث أحيانًا أن قاجم البنيوية من قبل البعض بدعوى (تجاوز العصر 
(ts‏ أو أفا ماتت في الغرب الذي نشأت لديه. وي الإجمال لم تعد أحدث 
المدارس AAAS)‏ 

ولكن مثل هذه النظرة تقوم على جملة أخطاء ومقالطات منها: بها 
تنظر Sy‏ المدارس والاتجاهات والنظريات النقدية على أفها نوع من “الموضة" 
تذيع وتنتشرء ثم تخبو وتنتهي. إن النظرية النقدية ليست كتسريحات الشعر أو 
bust‏ الأزياء. وما Ud‏ عليه في النقد ليس قي جدة النظرية أو قتمهاء ليس في 
ذيوعها أو عدم انتشارهاء وإغا Silt‏ في ذلك هو قترةٌ النظريّة على الإجابة 
على أستلناء قدرئها على أن تؤدي بنا إلى تتائج تعتقد في Ul pe‏ ردقا 
العلمية طيقا للمنهج الذي نلتزمه. 

والنظريات النقدية لا ينسخ بعضها بعضاء بمعنى أن النظرية الجديدة لا 
تان لتلغي OE‏ ما قبلهاء أو تقضي ببطلانه رّسي USS‏ جديداء إن المعرفة 
العلمية معرفة تراكمسيّة ولم يكن لنصل فيها إلى الموقع الحالي دون المرور 
بالمراحل السابقة. 

إن مسيرة النظريات العلمية قائمة على التوالد مهما كانت الاه 
بعيدة بين النظريات› إن النظرية قد تكون سببًا للنظرية المضادة هاء فكوقا رد 
فعل يعني Lal‏ استمدت قيمتها من مخالفتهاء لقد نولدت في النهاية عنهاء بل إن 
الطفرة دومًا تستند إلى نظام ما تستمد من مخالفته قيِمَتّها وموققها. وقد لا 
بمكن بحال فهم "التفكيك" على سبيل المثال دوغا إحاطة وافية 
بالبنيوية. 
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إن البنيوية لا تزال خاصة مع تطور صيغتها ونغاذجها تقدم عول 
كبيرًا للباحث الأدبي فضلا عن كثير من OVE!‏ المعرفية الأخرى. 

وقد لاجم الدراسات البنيوية في حقل الأدب خاصة بدعوى 
الجفاف" والإمعان في التفصيلات وتعبع الجزئيات فضلاً عن الوقوف عند حيز 
النص محل الدراسة دون أن تتعداه إلى ما هو خارج عنه. 

ولكن مثل هذه النظرة تتجاهل التفرقة بين كتابتين حول النص 
الأدي؛ كتابة تضع نصب عينها تقدم أسلوب "جيل" يحاول أن يضاهي جال 
النص محل الدراسة بلغة تحمل من التقنيات ما يحمله النص المدروس» وكتابة 
أخرى dine‏ بتقديم "معرفة" بالنص الأدي, هذه المعرفة تبتغي أن تكون 
موضوعية. وت المعرفة هاجس يختلف عن الانشغال بملاحقة جاليات 
أسلوب النص يجماليات أخرى يكتنزها المقال النقدي الذي يدور حوله. 
والبنيوية مشغولة بمثل هذه المعرفة الموضوعية. والنقد في هاه الممارسة 
فرع من العلم لا الإبداع gol‏ إن الناقد لا يكتب Uo‏ وإنما يذرسه عا في 
الدّرس من سعي نحو الانضباط. 

كما أن بعض التطبيقات الآلية والسطحية للبنيوية لا تعني أن البنيوية 
الارن فة وقوالب وادوات جاهزة» فلكل النظريات والمدارس النقدية 
تطبيقات جيدة وأخرى سيئة. 

ولنا أن نعلم أن كل ما يكتب من نقد حت اسم ٣‏ ية» ليس من 
اللازم أن يكون مقصودًا به على الدوام التوجه للقارئ العادي Ss iid‏ 
عليه بالصعوبة الجفاف وعدم — وساي 57 7 7 
العلوم والمعارف فيه ما هو n oh‏ 
alia‏ ا 1 الطب تنم الجميع» ولكل منا أن 
بحسب العلم والاهتمامات. فأمور الصحة والطم 5 
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dl‏ منها بَطَرف يتناسب مع حدود علمه؛ وإلاً فماذا سيفهم القارى العادي 
و أنه تصفّح Ib te‏ متخصصة: وماذا سيستوعب؛ في حين أنه قد يسترعب 
تمامًا ما تقدمه له الصفحات المهتمة بالصحة والطب في الصحف واجلات غير 
الصف ونا هذا إلا OY‏ المقصود حينئذ بالخطاب هو هذا القاری ا 
وعلى هذا النحو يكون حال الناقد؛ فهر قد يتوجه بلطابه للقارئ العام متناولا 
العمل الفني بالتحليل والتقوبم وشرح ما aA‏ ويكشف عن al‏ مؤديا لي 
ذلك روظيفة تنقيفيّة):20) للقَرَاء باعتباره صاحب رسالة dy Sh‏ هي أن يفيد 
الناس بمااجتمع لديه من خبرة في حقل اهتمامه. وهو حقل الأدب. 
وهو ما نجده في الصحف اليومية› او لدى بعض الكتاب من شداة الأدب, أو 
ما قد يناع عبر أجهزة الإعلام. وقد يدخل في هذا الحيز ما تحدث به 
د.طه حسين عن الأدب العربي القديم, وجمعه في كتاب '"حديث 
الأربعاء". 

وقد يمارس الناقد (وظيفة توجيهية) عندما يتحدث في حوار جدلي مع 
المبدع أو من كان في حكمه- حول الإبداع والمسئولية الإبداعية والنقدية وما 
أبدعه الفنان من جماليات ورؤى. 

وللناقد أيضًا أن يدخل في حوار مع رفيقه الناقد. فيشت ركان معًا عبر 
النص الأدبي في إلتاج معرفة نقدية 5 ما يعطلب سلح الناقد بكل المعارف 
الحيطة بالنقد في أدق معلمها. والحوار هنا يلتفت كثيرًا إلى "المبهج" في العملية 
النقدية» والتاسيس القوي للمفاهيم التي تقف كخلفيات وراء العملية النقدية 
التي هي Alas‏ علمية. ووظيفة الناقد حينئل (وظيفة معرفية). 

وللناقد ألا يتتخصص في وجهة ina‏ من الوجهات Abst QUI!‏ 
وله كذلك أن يكتب تحت أي وظيفة يشاء. ومنها هذه الوظيفة الأخبرة؛ تلك 
eB‏ المعرفية؛ التي بخص فيها بحواره أقرانه من النقاد الذين يملكون نفس 
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أدرات الوار وهم نفس الاهدمامات والالشغالات. والباقد UY cig‏ 
القارى العام اللي لا نعبيه كديا مسالل المنهح والمنهجية والعلمية. | 

ومعظسم ما يكنب في إطار البنيوية يدخل في هذا الإطار» وهنا ليس 
بمستغرب GU‏ ألا يسترعب من هم حلاف النقاد- جل ما يكيب في البديوية 
حتى لو كان المبد ع نفسه صاحب العمل. 

والمخططات أو الرسوم و الأشكال افندسسية أيعضًا نما قد يدير 
الإحساس بالغرابة ورجا الغربة إزاء النقد البنيوي؛ ولكن قد يغيب عن الذهن 
ان مسثل هله الأشكال والرسوم وسيلة من رسالل إيضاح الفكرة وتأكيدها 
يقصدها الناقد دون تكرار صريح للكلام. 

إذ إن الرسوم والمخططات تقدم الفكرة من خلال لسق بلاغي مغاير 
goed‏ التواصل اللغوي cP ata‏ ومن ثم مَل الفكرة في الدهن من خلال 
a‏ من دسقين إشاريين مختلفين؛ نسق AA‏ ونسق بصري مدلا في الأشكال 
والرسوم والمخططات. والقيمة الكبيرة التي يمكن ها أن تؤديها هي أن عبر عن 
الفكرة بلغة بعيدة عن النباسات الحقيقة والمجازء وحتى ينأى الناقد بكلامه عن 
احتمالات اویل لا يقعدها ولا يريدها. 

وعلى هذا ادحو فهذه المعادلاات والأشكال والرسوم ليست هي 
"البنية" وإنما هي "صياغة ما" للتعبير عنهاء هي ترجمة ها في صيغة رياضية جبرية 
أو هندسية أو خخطيّة, OY‏ من باب الترف أو المخالفةء إنما يجب أن تضيف 
الجديد إلى فهم النص وعلاقاته الي يقررها النقدء أو تمع ا سوء فهم أو 
تمستزل الكثير من الكلام والصفحات في حيز محدود رکز ما يقال وتُجسّده 
Vel‏ 

put,‏ ملحو Cay! by‏ في الدراسات البيوية هذه الاحصاءات التي 
بلقاها القارئ حول بعض ظواهر ay‏ أو مقومات لغته كالأصوات أو 
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المفردات والتراكيب أو معان ودلالات dol‏ وهو ما لم يعهده القارئ لي 
الأدب الذي يراه مقابلا للعلوم الرياضية والصيغة الحسابية. ولكن البنيويين 
على غير AUS‏ فهم يرون أنه إذا كان الأدب فنا فإن دراسة الأدب يجب أن 
تكون علما منضبطًا. ومن ثم يجب أن Tl‏ بين الأدب والدراسة العلمية 
للأدب التي ها أن تتوسل بما تشاء من طرق وإجراءات حت نوصل إلى 
إجابات للأسئلة التي هي معنية ببحثها. هذا فضلا عن دخول الإحصاء نفسه 
في مجال كثير من العلوم الإنسانيّة كالاجتماع وعلم النفس. إن الإحصاء لا 
يحيل النص أو القصيدة مثلاً إلى أرقام ونسّبء hy‏ يُقَدَمْ تصوّرات وادلة على 
رؤية الناقد حول النص» ويضبط رؤيته المنهجية التي يسعى فيها إلى تقد.م 
معرفة موضوعية. 

وليس الإحصاء هدفا في ald‏ بل لابد للناقد حتى يتوخى مزالق 
الإحصاءء وحتى HAY‏ عن منهجية التعامل مع النص أن يكون على وعي 
بالإجابة عن الأسئلة الغلاث الآتية: 


1- لم تخصي؟ 
2- هاذا تخصي؟ 
3- كيف لخصي؟ 


فلا بد أن يضع الناقد يده أولاً على الظاهرة الأدبية التي 

يود استكشافهاء وأن يكون قد التمسها بحدسه وخبرته» GLb‏ الإحصاء عثابة 
البرهنة على هذا التصور الجمالي الذي التمسه الناقد prey‏ 

وليس للنقد أن يُخصي IS‏ شئ في النص؛ وإلا لما قَدَم النقد شيئاء 

ولا أمكن ملاحظة YI‏ الحقيقي بين النصوص. ويبقى على الناقد أخيرا 

أن يتير الإجراء المناسب للإحصاء أو الطريقة المناسبة لرصد الظاهرة 
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اللدروسة وتجلياتها المختلفة بدقة, وهذا حتى يتوصل إلى نتائج تقدم له إجابة 
أقرب إلى الدقة حسول تساؤلاته فالمعوّل في الإحصاء ليس الحصر وإنشاء 


الجداول وإنما في القدرة على الاستفادة من هذا الإحصاء في تفسير الظواهر 
My shy‏ 
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القراءة والتلقي 


a 


Andie 
تاريخ الأدب في ضوء التلقي.‎ sly إعادة‎ "wy "هائز روبرت‎ sf 
انيًا: "ولفجانح إيزر": القارئ بانيا للمعنى.‎ 
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القراءة والعلقي 


مقدمة: 

شهدت أواخر الستينيات وأوائل السبعينيات من هذا القرن ge‏ 
tb pl,‏ في لوجيه البحث الأدبي صوب المتلقي. وذلك بطرح رؤى مغايرة 
حول تصور أدبية النص وتاريخ الأدب وإنتاج المعنى» وهذا خلافا لما طرحته 
بعض الاتجاهات كالشكلانية والبنيوية. 

وعلى رأس هذه الجهود UG‏ نظرية التلقي- الألمانية المنشأ- والتي 
عبرت عنها بقوة كتابات كل من "هانز روبرت ياوس" و"ولفجانج إيزر" 
بجامعة "كودستائس" بالمانيا. وقدّم كل منهما أطروحات تنظيرية متماسكة 
حول التلقي» وكان لكل منهما اتجاهه واهتماماته الخاصة داخل حقل 
الدراسات الأدبية بعامة. 

ولا يعني الاقتصار هنا على نظرية التلقي في صيغتها الألمانية التي 
خرجست ها Ul‏ هي وحدها التي اهتمت بالمتلقي أو صاغت حوله آراء dala‏ 
فئمة آراء أخرى معاصرة هاء وأخرى طرحت قبلها اهتمت بالمتلقي ودوره في 
العملسية الأدبية وكانت هذه الآراء مع النقد والتعديل أساسًا ل" إيزر" 
و'ياوس". GSU‏ من "رومان إنجاردن" في فلسفته OFM lls‏ و"هائز جورج 
جادمر" في اتجاهه التأويلي, وكذلك بعض الأفكار للشكلانيين الروس- لكل 
هسؤلاء جهود لا تخفى في تقدبم صياغات مهمة حول المتلقي وتكوين أساس 





)*( الظاهراتسية phenomenalism‏ أو الظواهرية أو الظاهرية أو المظهرية أو مذهب الظواهر: 
مهسب بسسرى أن الذهسن لا درك إلا الظواهرء وإن ok.‏ أحيانًا بوجود الشيء في ذاته. راجع : 
be ys? -‏ لالاند الفلسفية. مدشورات عويدات بيروت باريس. ط1 1996. 

- مراد وهه :معجم المصطلحات الفلسفية. دار قباء للطباعة والنشر والتوزيع. القاهرة- 1998م. 
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معرفي في الفكر النقدي لأصحاب نظرية التلفي. ويضاف إلى هذه الجهود 
الألمانية محاولات مععددة أغلبها في الولايات المتحدة الأمريكية وانصب 
معظمها على دراسة استجابة القرّاء أو تأثرهم. 

.1 لقد جاءت نظرية التلقي لتحرر النظرة النقدية التي وإن تحررت من 
هيمنة(المؤلف) على العمل الأدبي فقد وقعت في أسر(العمل) أو(الرسالة الفنية 
ذاتها). لقد كان الحديث عن الأدب يتحول على الدوام إلى حديث عن المؤلف 
ومقاصده ونفسيته وظروفه الاجتماعية والسياسية ثم أضحى النقد لا 
يتحدث إلا عن العمل الفني مبتورًا عن سياقه ومؤلفه باعتباره البداية وفاية 
الغاية. 

ومن هنا جاءت نظرية التلقي لتُدْخل مُكون (لمتلقي) بقوة في عملية 
التواصل الأدبي, ليصبح المعنى وجماليات النص وقيمته أمور مرهونة (بتلقي) 
العمل الأدبي. وعلى هذا النحو لا تأي نظرية التلقي لتكون رد فعل مباشر 
لنظرية بعينها- كالبنيوية التي ركزت جل اهتمامها على النص فقط- قدر ما 
Gls‏ بوصفها رد فعل لاتجاه عام [Ai‏ القارئ في تصوراته التي وضعها حول 
الأدب. لقد كان المقصود منها كما يقول "إيزر" أن تتوازن مع الاهتمام 
المركز على النص وحده أو على المؤلف وحده. ومن هنا تصورت جاليات 
الستلقي النص بوصفه (عملية)» Ul gat‏ وضعت في اعتبارها التفاعل UST‏ 
الحادث بين المؤلف والنص والقارئ» وعملت على وضع إطار Oasys)‏ 
of ill‏ أو الجمهور وتفاوت ردود أفعاهم في لحظة ما وعبر لحظات تاريخيّة 
أخرى كثيرة سابقة أو لاحقة- أمورٌ مؤثرة تماما في تحديد ما هو أدبي في 
الرسالة (أي العمل المني عندما يوضع في سياق تواصلي بين hey‏ 
ومستقبل)» وكذلك هي أمور مؤثرة في الكشف عن شكل تطور النوع الأدي 
الذي تنتمي إليه هذه الرسالة. 
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تسبني الفكسرة التقلسيدية للمعنى على أن النص في الأساس 
أحصادي ATLA‏ لا تستعدد معانسيه. فالنص يحمل معن وحيدًا هدف إليه 
مدشئ السنص روضعه فسيه'”'. والقارئ يستطيع أن يفوص على هذا 
المحنى ويلستقطه. والمعسنى في العموم يجب ألا يحتمل الغموض أو الإهام» 
وحتى Oly‏ كان فيه شيء من ذلك فالقارئ يستطيع أن يغوص على 
المعنى ويقبض علسيه. وكل jue‏ المسألة حينئذ هو معاناة القارئ في 
اصطياد هذارالممنى)- هذا cage gt gall‏ المعنى الْعَرَف بأل التعريف 
وليس أي معنى» فهو لا يزال معنى وحيدًا يغوص بعيدًا في الأعماق. 

والنص J‏ هذا التصور التقليدي مراأة ينطبع فيها gall‏ 
Sh aN gly‏ شر أت نره ll ih‏ ينطاق مر 
نقطة إرسال بعيينها هي هذا المنشئ أو المؤلف أو المبدع ويتحرك عبر 
be;‏ هو النص إلى نقطة استقبال بعينها هي المستقبل أو القارئ أو 
التلقي وما قصد إرساله هو ces‏ ما یتم استقباله. فالكلمات 
(تعكس) LE‏ المشاعر والأفكار والأشياء التي تشر إليها 
واتستحضرهاح. Yay Lallly‏ في هذا التصور (وسيط شفاف) يتبادل 
الناس عَبره رسائلهم عن الأشياء والمعاني التي يتصورون UAT‏ تنتقل عبره 
بكل dis‏ ولكن اللفسة ليست على هذا الحو من الشفافية. إا أكثر 
(إعستاما) نما Gs asd‏ وما بُعتقد أنه واضح وَجَلي ومالوف ليس دائما 
على هذا النحوء فما هو"واضح* ولي" و"مألوف" ليس شينا 
مُطي. بل هو yp af‏ نتيجة طريقتا التي نتحدث ونفكر بماء ونعبر 4ا 
أيضًا عن أنفسنا. 

والنص الذي كان يدين فيه المعنى لواحد بعينه هو المنشئ أو 


المؤلسف بوصفه (صاحبه). و(مالكه)؛ و(المهيمن عليه)» و(صاحب اق 
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الطلسق في تحديسد معسناه الذي وضعه فيه)- هذا النص أضحى لا يحمل 
دلالة جاهزة أو معن فاليا وإثما هو فضاء بمارس فيه القارى لعبه أو 
ميكل تخطيطي يملزه. ومسن هنا أصبح مفهوم النص ومفهرم المعنى ل 
ينفصل عن مفهوم القارى, ذلك أن النص لا يعحقق lad‏ إلا بقراءته. 
وكل O ad‏ تحفق إمكالا من إمكانات معان النص الدلالية التي 
يزخر بما. ويظل المعسنى مجرد احتمال أو إمكان من إمكانات معاي 
النص إلى أن يكوانه القارئ بالفعل. 

والقراءة في التصسور المستأخر (نشاط فكسري) مُوَلْد للتباين 
ومنتج للاختلاف الذي هو من طبيعة اللغة نفسها وطبيعة عملية 
القراءة وكل قراءة تحمل معها ذات قارئها وأعماقه ومن هنا فليس 
هناك قراءة بريكة أبداء أو قراءة تتطابق OE‏ مع رؤية المؤلف. "إن كل 
قراءة » في نص ماء هي حرف لألفاظهء وإزاحة لعانيه. فليست القراءة 
بجرد صدى للنص. إفااحتمال من بين احستمالاته الكشيرة 
والمخستلفة" O)‏ والوقوف على gall‏ الحرفي لنص معناه أن نكرر نفس 
النص؛ فكل #1 cae ab)‏ عن شكلة از اسلو يهار صياغته - في محاولتنا 
للتعبير عن معناه المحرني كل انحرافة سوف تفضي gal‏ جديد 
ودلالات أخرى. إن ما WA‏ أنه معنى النص قد تم التعبير عنه بالنص 
ذاته» وكل محاولتنا للتعبير عن هذا المعنى بصياغات مختلفة إنما هو تقديم 
Yo‏ ودلالات أخر ى» فالأصل في الكلام عدم الاشتراك بين العبارات 
في الدلالة على المعاني. وإذا ما كانت القراءة- في وقت ما- تكرارًا 
للنص فسوف يكون النص أؤلى منها ومغن عنها. 


(*) من الآن سَيعَدَ كل حديث حول نص بشرح أو تعليق أو نقد أو تفسير(قراءة) له. 
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إن كل قارئ يقرأ ذاته هو أيضًا عندما يقرا النص؛ فهر he‏ مرسرعنه 
الثقافية يق بطمرحاته وأفكارة. ولفسينه. ونشاطه اللغوي رالمعري. رمن 
هنا يتلل القول بما يسمى بس(حيادية القراءة), إذ لا يمكن لاي قراءة إلا ان 
تفتلف عَمَا تقرأه. فكل قارىئ "إذ يقرأ النص. إنما يسسطقه ريحارره. رهر إذ 
يفعسل ذلك» إثما يستنطق ذاته لي الوقت عيده. إله يستكشف النص بقدر ما 
يستكشف ذاته» ويحقق إمكالنا يتفق عنه كلام Cal ph!‏ بقدر ما يسشبر إمكاناله 
كقارئ. وهذا فإذا كان القارئ يسسطق حقيقة النص ريسالله عن دلالاته. 
فإن النص بدوره يسسطق حقيقة القارئ ويسالله عن هريه" إن النص SSN‏ 
LSS‏ من العلامات والإشارات يقبل دومًا التفسير والتاويل؛ ويسعدعي أبد! 
قراءة ما لم يُقرأ فيه من قبل "“. 


gl‏ "هانز روبرت ياوس": إعادة بناء تاريخ الأدب في 
ضوء العلقي : 
ˆ عمل "هانز روبرت ياوس" على إدراج بُعْد التلقي أو دور 
القارئ في التصورات الجمالية القالمة حول الممارسات الأدبسية 
ودراسستهاءوعلى رأمسها تاريخ الأدب. لقد كان إنجاز "ياوس" الأشهر 
هر أنة حاول أن ينظر إلى تطور الادب من زاوية المتلقي؛ وعلى أساس 
مسن آراله وتفسيراته. وهلا من لال ما يبسمى ب"افق التوقعات", 
رذلك بعد أن رأى YP)‏ متصاعدًا لطبيعة الأدب التاريخية: أو بعبارة 
4 ی إقصاء لتار يخ الأدب إلى هامش اهتمامات الدراسات المتعلقة 
بالأدب. 

والعمل الأدبي عند "بساوس" ليس موضوفًا مستفلاً يقدم رؤية 
راحدة لكل قارىئ لي كل ley‏ ليس ألرًا باقیا يكشف عن جوهره 
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السرمدي الأابدي لمن يناجيه وإنما هو أبدًا يعطي رنينا جديذا مع كل 
فارى. والجوهر التاريخي لعمل Gd‏ ما لا يمكن بيانه عن طريق فحص 
عملسية إنتاجه» أو من خلال مجرد وصفه» بل يظهر في تلك العملية 
الجدلية بين الإنتاج والتلقي وعبر تعاقب الأعمال ©) 
> ويقدم "باوس" مفهومه الذي يدرس من خلاله تاريخ الأدب 
وهو المفهوم pall‏ عنه ب"أفق التوقعات" والذي يراه Wit‏ لتكامل 
التاريخ وعلم الجمال معًا بما يُمَكُنه من تحقيق هدفه. 
والمصطلح ليس غريبًا على الفكر الفلسفي GUY‏ امحيط به والسابق 
عليه؛ فقد استخدم "جادامر" مصطلح "الأفق" ليشير إلى مدى الرؤية الذي 
يشمل كل شيء بمكن رؤيته من موقع بعينه مناسب, وكذا استخدمه 
٠‏ "موسرل" و"هايدجر" من قبل جادامر في سياقات مشاهة. Cay‏ استخدی 
قبله "كارل بوبر" في فلسفة العلوم, و"كارل مافايم" في SLE‏ علم الاجتماع. 
وكذلك مؤرخ الفن ").ه.جُمْبرش" استخدم مصطلح "أفق التوقع" وعرفه 
بأنه: جهاز عقلي fos‏ الا نحرافات والتحويرات بحساسية مفرطة )© 
ء ويشير مفهوم "أفق التوقعات"عند "ياوس" إلى نظام GIS‏ مشترك أو 
بسية من coiled yl‏ أو (جهاز عقلي) يستطيع فرد افتراضي أن يواجه به أي 
نص . ويتشسكل أفق التوقع ويتطور من خلال (جماليات الجنس الأدي 
الذائعة ومعاييره المعهودة). على نحو ما نجد من إحساسنا بجماليات خاصة 
بالقصيدة الجاهلية مغلا تلك المتعلقة على سبيل المثال بالأطلال أو الرحلة أو 
الغزلء أو أساليب خاصة مثل مخاطبة الشاعر لصاحبيه أو خليليه في الرحلة؛ 
أو الانتقال المفاجى أحيانًا من موضوع لموضوع. وتتشكل جماليات الجدس 
من الإحاطة الواعية بشسكل الأعمال الأدبية المطروحة في إطاره 
BLE pe yay‏ 


[96 | 


ويستدخل أيضا في تشسكيل أفسق توقعاتسنا طبيعةٌ تصورنا حول 
ماهية اللغة الأدبية بعامة؛ على أي نحو تكون اللغة المستعملة dad‏ أدبي 
وکدا طبسيعة تجليها في الأعمال الأدبسية, وفي جنسها Cal godt‏ 
وكذلك تصورنا حول طبيعة التعارض بين ما هو خيالي وما هو واقعي, 
بين ما هو جمالي في استخدام اللغة وما هو عملي وتداولي. 

وبناء على"أفق التوقع" الذي Cole gd ody‏ للمقرمات 
الأساسية للنوع الذي ينتمي إليه العمل محل القراءة- نستطيع أن نفهم 
العمل الأدبي. العمل | الأدبي الجديد لا يقدم نفسه للقارئ بوصفه 
عملا جديذا تحاماء منبت الجذور مقطوع الصلة عن af‏ أعمال أخرى. 
إنه لا يظهر ني فراغ من المعلومات أو التقاليد أو الأساليب أو 
النصوصء ومن ثم فإنه يدخل إلى حيز by‏ القارئ المحملة باراء 
وتقاليد مسبقة, pl ety‏ مستخلصة من قراءات سابقة ذات صلة بمذا 
العمل الجديد الذي يرسل إشاراته الحفية أو الظاهرة إلى عناصر AGE‏ 
في خبرة المتلقي. ويوقظ ذكريات Gil dds‏ قبل ومن هنا يثير 
توقهات القارئ حول ما سيان في العمل لاحقا. وينتظر القارئ من 
العمل الذي يواجهه بأفق توقعاته أن يتطابق مع هذا الأفق؛ بمعنى أن 
يبسجم العمل مع لمعايير والقيم الجمالية التي تكوّن تصورًا خاصا 
للأدب بعامة وللنوع الأدي الذي ينتمي إليه هذا العمل. 

ويسعى العمل الأصيل إلى (الابتكار), ومن هنا يدخل في صراع مع 
أفق توقعات القارئ» وتدشاً مسافة بين القيم المْحمّل با النص فيما يلمسه 
القسارئ وبين أفق توقعاته الي قبل مطالعة هذا النص؛ وهذه المسافة يسميها 
"ياوس" ب"المسافة الجمالية". وهنا يدأ الأفق نفسه في تعديل ذاته بما اكتسبه 
مسن خلال قيم هذا «yal‏ وكلما اعت هذه المسافة الجمالية كلما أشار 
ذلك إلى القيم الجمالية الجديدة التي يلمسها القارئ في النص. 
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إن علاقة النص بأفق توقعات القارئ تتحرك بين تعديلها وإعارة 
توجيهها أو إصابتها بالخيبة أو الرضا. والتغيير وما يُخدثه من تفاعل جدلي بين 
العمل والقارئ علامة على أصالة Ul foal!‏ العمل المبتذل فهو الذي يحقق 
الرضا التام أو الخيبة التامة. 

ولعل هذ الرأي ory‏ لدی آخرين قبل "ياوس" ولدى معاصرين 
أيصاء ف"يوري لوتمان" الناقد الروسي المعروف يقدم صياغة جيدة هذه 
المسألة عندما يقول أن "الشعر الذي يحمل (بلاغا شعريًا) هو ذلك الشعر 
الذي يتواكب فيه المتوقع واللامتوقع في وقت واحد؛ أما فقدان الأصل الأول 
(المتوقع) فإنه يجعل النص عدم gall‏ على حين أن فقدان الأصل الثاني 
(اللامتوقع) يجعله عدي القيمة O‏ ويقول "إيزر": "تبدأ متعة القارئ حين 
يصبح هو نفسه منتجاء أي حين يسمح له النص يإظهار قدراته. وهناك بالطبع 
حدود لاستعداد القارئ للمشاركة, ويتم تجاوز هذه الحدود إذا جعل النص 
كل شيء أوضح نما ينبغي أو من ناحية أخرى أكثر غموضا ما يجبء فالملل 
والإرهاق LP‏ قطبا التهاون» وفي كلتا الحالتين قد بميل القارئ إلى الخروج من 
اللعبة". إن العلاقة بين القارئ والمبدع دومًا علاقة توتر وصراع» وكلما 
كان التوتر أكثر حدّة كلما كان ما يربحه القارئ من انكساره في هذا الصراع 

إن قراءة العمل الأدبي عبر النوع الذي ينتمي إليه وعبر قراءات شق 
لأعمال أخرى تنتمي لأنواع مغايرة UY‏ وبُعْدًا- يعود بالإيجاب على تصور 
النوع نفسه ليجعله قابلا للتطور والتعديل. والمعايير المكونة لأفق توقع القارئ 
أو المتلقي هي التي pacts‏ مساحة (التجاوز) التي يحققها العمل بالنظر إلى أفق 
التوقعات سواء على مستوى موضوعه أو لغته أو شكله الفني وأساليبه 
الخاصة. وبملاحظة GUT‏ التوقع وأنماط الاستجابة المختلفة والمتعددة يمكن 
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التخلص من التنوعات الفردية للاستجابة ونتمكن من أن لنش أففقًا US‏ 
Vol‏ تمتد فيه جسور الفهم بين الأفراد, وبمكننا من خلال فحص 
التفسسيرات المختلفة للعمل وتراكم أشكال الفهم وأغماط الاستجابة أن نحدد 
مات التطور الأدبي. 


Gu‏ "ولفجانج إيزر": القارئ بانيا للمعنى: 

شكل "إيبزر" مع "ياوس" جناحا مدرسة "كونستانس" الألمانية 
التي بلورت نظرية التلقي ووجّهت الأنظار صوب علاقة التفاعل بين 
المتلقي والنص. وعلى حين ome‏ اهتمامات "ياوس" بالتلقي في حقل 
تاريخ الأدب» فقد Cail‏ عمل "إيزر" على تحليل الأعمال الفردية 
وتفسيرها والتنظير لدينامية القراءة وكيفية تكوين المعنى لدى القارئ. 

إن المعنى يظل إمكانية قائمة في النص بالقوة وتنتظر القارئ 
ليحققها بالفعل؛ فالقارئ في تعامله مع النصوص ليس قارئًا سلبيّاء وإنها 
هو لم يكن (قارنا) إلا بفعله الإيجابي الفعال في بناء gall‏ الذي لا يمكن 
استخلاصه بعيدًا عن المذرك أو فاعل الإدراك (القارئ). إن القارئ 
هو الذي يعطي ally aay Gal‏ أقرب إلى الإطار التجريدي الذي 
بملؤه القارئ ويعيد تشكيله. إننا نستطيع من خلال تدقيق النظر إلى 
سطح جدار عليه بعض الخدوش أن نخرج بعشرات الأشكال 
والخطوط gai‏ تتجمّع معا على نحو ماء ونستطيع في ذات اللحظة أن 
نلغفي كل شسكل OSI‏ أشكالاً أخرى. وكثيرًا ما نظر الصغار للقمر 
ررأرا فيه أشكالا مختلفة على الدوام. وكذلك تستطيع قطع السحاب 
J‏ أوضاع ما أن يي لنا عشرات الأشكال. وكثيرًا ما ننظر للزخارف 
الإسلامية Ube at sy‏ معينًا فنصل إلى تكوين بعينه» ولكننا إذا ما تتبعنا 
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les‏ آخر فإنسنا نصل إلى تكوين مغاير, وهكذا من خط إلى آخر ومن 
شكل إلى غيره. هذا فضلا عن أخذنا في الحسبان عدة خطوط he‏ 
fo gall‏ إلى تكويدات متداخلة. 

إن من يَنظر حينئل هو من يخلق الشكل الذي ينتهي che)‏ وكذلك 
القارئ في النص هو مَنْ يننج gall‏ أيضا. 

ولكي يصدف "إيزر" عملية (التفاعل) بين النص والقارئ فإنه يصوغ 
عددًا من المفاهيم التي رعا عادت بأصوها إلى اتجاهات مختلفة ومجالات معرفية 
عدة, لكنه يستخدمها جميعًا بمهارة في تخطيطه لعملية القراءة. ومن هذه 
المفاهسم مفهومه عن (القارئ الضمني)“ وهو يختلف عما يسمى ب«القارئ 
الفعلي) الذي wel FOSS‏ الخاصة sly‏ على تفعيله جوانب معينة في رصيد 
النص طبقًا لما لديه من مخزون تجربة خاص. أما القارئ الضمني فهو شبكة من 
أبنسية الاستجابة التي يمكن أن يخلفها النص في قرائه, هو تلك الاستعدادات 
اللازمة لكي بمارس العمل الأدبي تأثيره» ومن ثم فالقارئ الضمني قارئ 
(ye ie‏ مُتَخيّل يخلقه النص لنفسه. وهذا المفهوم على هذا النحو يدمج معا 
WS‏ من عملية (تشييد النص للمعنى الحتمل)» وكذا (تحقيق هذا المعنى اعتمل 
من خلال عملية القراءة), ومن هنا فهذا القارئ الضمني (حالة نصية) 
و(عملية إنتاج للمعنى) على السواء. ويمذا ينتمي المصطلح إلى (النص) قدر 
انتمائه إلى (القارئ). 

ويلتقي المؤلف والقارئ عند "إيزر" عند مواضعات مشت AS‏ هي قبع 
وسنن يتفقون عليها صراحة أو ضما ويلتقون عندها من أجل الشروع في 
التواصل» وتمئل هذه المواضعات ما يسمى عند "إيرز" ب"رديد النص" وهر 





+ " 3 
) يسبدو المصطلح هنا وقد صيغ على غرار (المؤلف الضمني) الذي اقترحه "واين بوث" لب 
ا بلاغة الفسن القصصي" . وقد وقسدم الترجمة العربية له : أحمد خليل عردات وعلى بن 

حمد الغامدي, في مطبوعات جامعة الملك محمد بن سعود- ط1- 1997م. 
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مفهوم أقرب إلى مفهسوم "أفق التوقعات" عند "ياوس" إذ يتضمّن معايير 
اجتماعية وثقافية وتقاليد أدبية وقيم جمالية. 

وبناء على رصيد yall‏ تتشكل توقعاتنا المستقبلية؛ والتي نمضي على 
نحو متصل لي تقوم الأحداث وإدراكها وفقا هاء ولكن يحدث أن يقابل 
القارئ في حواره مع النص سعيا لفهم ما- ما يسمى ب"بنية الفراغات" وهي 
مناطق من نقاط الإيهام التي تعيق القارئ في عملية تكوين المعنى» ومنها على 
سبيل المثال في بسط نماذجها انكسار مسار الحكاية في رواية ما بشكل فجائي 
او سيرها نحو اتجاه غير متوقع UE‏ وهنا ينشأ ما يسمى ب"التوتر" فيعمل 
القارئ على التخلص من هذا التوتر بملء هذه الفراغات أو الفجوات يإعادة 
توجيه gall‏ وإعادة اكتشاف التجائس. وتعامل القارى مع النص ومضيه في 
diel J‏ هي عملية مستمرة من التعديلات, و"الاختيارات التي نقوم ها في 
القراءة تفرز Cad‏ من الاحتمالات تظل واقعية وليست فعلية"". بمعنى أن 
کل اختيار يفتح الباب على اختيارات أخرى لاحقة كثيرة, في حين يفتح 
اختيارز آخر على اختيارات مغايرة. إن الطرق تتفرّع في مخططات شجرية 
متشعبة وكل اختيار يوجه نحو اختيارات بعينها وترك غيرها cial‏ ليفضي بنا 
الطريق إلى تشكيل وحدات كليّة تكون المعنى» فإذا dm‏ ووجد القارئ ما 
يجاني هذه الوحدة فإنه سرعان ما يتخذ سلسلة من المراجعات التي تعيد 
للأشياء تآلفها. وحتى عندما يكون التشتت نفسه هو موضوع العمل؛ BE‏ 
أنه يُقَصّد لذاته في العمل كموضوع أو تقنيةء فإننا لا نصل إلى المعنى- حتى لو 
كان هذا المعنى هو التشعت- إلا من خلال مبدأ بناء ال 

وتشكّل الفراغات في النص Cite‏ النص (غير المتشكل) والذي ينجز 
القارئ عبره gall‏ الذي يظل تشكيلاً غير ماني على الإطلاق, إنه يظل عرّضة 
لسلمراجعة والستعديل وإعادة التشكيل. والقراءة ليست حركة مستقيمة إلى 
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الأمام» بل هي حر كة معقدة متعددة (OEY!‏ تراكمية في استننا حاها, 
ف"تخميناتنا الأوّلية ولد إطارًا مرجعيًا لتفسير ها يتلوهاء لكن ما يتلرها قد 
يبدل على نحو استرجاعي فهمنا الأصلي؛ IS yp‏ الضوء على بعض انه 
ey‏ غيرها إلى الخلفية. وأثناء استمرارنا في القراءة نطرح افتراضات 
ونراجع معتقدات» ونقوم باستنتاجات وتوقعات تزداد تعقدًا باستمرار؛ فكل 
جملة تفتح أفقا يتم تأكيده أو تحديه, أو تدميره من جانب الجملة التالية. ونحن 
Lt‏ إلى الوراء وإلى الأمام في OT‏ واحد, متنبئين ومسترجعين» ورجا واعين 
بتحقيقات مكنة للنص أنكرقا قراءتا""". بل إن العلامات والبنى اللغوية 
عند "إيزر"- "تستنفد الغرض منها يإطلاق عمليات الفهم المتدامية منطلقا AS‏ 
أي أن هذه العمليات- مع أن النص هو الذي يبدأها- تستعصي على 
الخضوع لسيطرة النص نفسهء وغياب السيطرة عليها هو الذي يُشكل أساس 
الجانب الإبداعي من القراءة" )12( 

والقراءة ليست أحادية الاتجاه من القارئ إلى النص» بل تعود 
في جدليتها من النص إلى القارئ؛ فمع النص الجديد والتجربة الغريبة 
تتشعب الذات وتتفرق» يتمزق تآلفها الأوّليء محوّلة تجربة النص 
الجديد إلى تجربة خاصة بها تكتشف العام من خلاها. إن الأدب يعمل 
بوصفه مَجَسَات لاكتشاف مواطن القصور في نحوذج واقعناء وهي 
bi‏ التي خضّع للفحصء أو يقوم الأدب باستكشافها. ظ 
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ما بعد البدبوية 


بشي مصسطلح مسا بعد البنيرية بشيء من الاشعراك مع الببيرية 
و مسن الا خمستلاف في لمسس السلحظة. لما بعد البنيوية لا gat‏ أن 

صفحة اللبسسيوية فسد طويسيت وجساءت بعدها صفحة أخرى conte)‏ ما 
قبلها وألغسته. وبدأت مسيرتها من نفطة الصفر. إن ما بعد البديوية تخرج 
مسن رحسم البنسيوية ولكسنها تدور عليهاء فهي دشكك في المفاهيم البنيرية 
المستعارف علسيها وتنقضهاء هلا من جهة ومن جهة أخرى A‏ بين 
هذه المفاهيم ومفاهيم أخرى جَدّت على الساحة النقدية '!2. إن علاقة 
"ما بعد البسيوية" بالبسيوية علاقة فيها من الارتباط التاريخي؛ فيها من 
علاقفة السابق باللاحق» فيها أيضا من الارتباط الموضوعي وكذلك فيها 
دلالة التخطي والتجاوز؛ فما بعد البنيوية حالة من تدارك الأخطاء. 
حتى لو كانت أخطاء جسيمة» أو تتعلق بمفهوم البنية نفسه أو الموقف 
من التاريخ أو دعاوى العلمية. 


'رولان بارت": انفصال شطري العلامة: 

تقوم نظرة دي سوس للفة على مفهوم (العلامة) التي هي 
(دال)- كالكلمة- تشر إلى (مدلول) وهو مفهوم أو شيء Sd‏ عليه 
ممذا الدال. ويش كل (الدال) و(المدلو ل) شطرا العلامة ووجهيها. Bs‏ 
at‏ النظرة كلما GBI‏ (الدال) نفسه AI‏ يستدعي نفس (المدلول)؛ 
ومسن هسنا Sa‏ علاقة التلازم بين هذا الدال وذاك المدلول» بين هذه 
الكلمة وذلك المعنى أو ذلك الشسيء؛ وكلما اردنا أحدهما استدعى 
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الآحرء ومن هنا فالعلامة ليست شيء يحدث مرة bar‏ ولكن 
(إمكانسية إعادة إنتاجها) هي جزء من هويتها وطبيعتهاء فالعلامة اتحاد 
الدال والمدلول معّاء بما يحفظ للدال معنى معيئًا. 
ولكن ما يحدث أننا نجد دائما أن (العلامة) يعاد انتاجها an‏ أخرى 
في سياقات مختلفةء فيتغيّر معناها. إننا نقول أن Gee‏ ما للدال أو الكلمة ليس 
هو معناها (gle!)‏ وندسى أن ما يمكن أن يحدد ما يمكن تسميته يمذا المعنى 
الأصلي هو نتيجة لسلوك خاص هذه الجملة, يحفظ هذا السلوك لنفسه 
اتساقًا معيئاء ولكن هذا الاتساق نفسه لن يتحقق OF‏ هذه gill‏ الأخرى هي 
نفسها جزء من طبيعته. ف(الجدٌ) في اللغة هو أبو الأب gly‏ الأم وهر 
الرزق. وهو المكانة Dp ly‏ عند الناس» وهو شاطى النهر وضفته» وهر 
Cal‏ الحظ. وعندما نقول جملة مثل: "ينتظر I‏ هل يعني الجد هنا أبا الأب 
أو uf‏ الأ al‏ أنه يعني a5‏ أم الحظء أم المكانة والمزلة عند الناس. وكذا 
عبارة : "يعتمد على الجحد" قد تعني نفس الاحتمالات. وحتى عندما gpl‏ معنى 
ما من هذه المعابي فإن شكل هذا المعنى سوف يختلف من سياق لآخر بحسب 
مايرتبط به من دوال أخَر في كل جملة وفي كل نسقء ولن يظل المعنى هر 
نفسه في كل الأحوال. إن "شاط النهر" الذي تشير إليه كلمة الد في نص ما 
لن يكون هو نفسه ذات المدلول الذي تشير إليه الكلمة في سائر الأحوال 
وسسائر النصوص. هو في كل الأحوال شاطى فمر» ولكن أي شاطى لأي غر 
إن المدلول لن يظل واحدا في كل النصوص. 
قد نظر دي سوسوي إلى اللغة- كما سبق أن أشرنا في مبح 
الببسيوية على Lal‏ نظام من الاختلافات» فكل (علامة) هي ما ب 
عليه La‏ ليست يا من العلامات الأحرى إا نسيج ثنا 
الاختلافات على جاني كل من الدال والمدلول معا؛ إن dus‏ (لهر) 
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تشر إلى هذا اتمسرى gill‏ المعروف UY‏ تختلف عن ged ty‏ نص 
نقرء ) وكذا تخستلف عن (قهرء جهرء ذهر» صهرء مهرء ) Cally‏ 
الف عن رشح A‏ فد فش فلء في ) وهذا إلى بقية 
مفردات اللغفة كلها. و(دلالة) هذه الكلمة رض UY Cal stad‏ 
تختلف عن مدلولات الكلمات (جدول. جيرة بحر محيط...) وأيضًا 
عن مدلولات بقية كلمات اللغة. وهكذا على الدوام (pail‏ أن كل 
علامة هي نسسيج من الاختلافات اللافائية على مستوى IS‏ من الدال 
والمدلول. 

Je,‏ هذا poi‏ فالمعنى "ليس present Hoe‏ مباشرة في العلامة. 
فحيث أن معنى علامة ما هو مسألة ما لا تكونه العلامة, Whe Ob‏ يكون 
(Lite Lists‏ عنها هي الأخرى بوجه من Poe It‏ إننا نلم أشتات المعنى 
المبعثرة في الدوال الأخرى عن طريق اختلاف معناه عن معنى بقية الدوال. 
ومن هنا فالعنى غير ثابت في علامة بعينها. وفي أي تركيب يعطي معنى 
متماسكا نسييًا تحتوي كل كلمة على آثار tall‏ الأخرى التي استبعدقاء 
ويستدعى شكل كل كلمة سائر الأشكال الأخرى التي استبعدها هذا 
الشكل. يقول "تيري إيجلتون”: "أنا لا ألتقط معنى الجملة بمجرّد الرص الآلي 
لكلمة فوق الأخرى : فلكي تكوّن الكلمات معن متماسكا نسييًا على 
الإطلاق. لابد لكل و احدة منهاء إذا جاز التعبيرء أن تحتوي على أثر الكلمات 
التي سبقتهاء وأن تظل مفتوحة لأثر تلك التي ستتلوها. وكل علامة في سلسلة 
ام حمل ioe re‏ ر FE‏ 0 
كام المعو" , مطلقًا. ون نف الوقت الذي يجري فيد ذلك يمكني أن الفط في 
كل ae‏ ولو بطريقة لا واعيةء GUT‏ زكلمات أخرى استبعدقا العلامة لكي 


[107 | 


تكون هي نفسها" . وعلى هذا النحو فاللغة ليست قاطعة التحديد أو 
واضسحة المعالم UE‏ وليس للعلامة هذا التمائل المعتقد بين الدال والمدلول, 
وليس هما هذا التلاحم الوهمي الشديد في وهميته. 

إن ما بحاربه "بارت" بعامة هو (السلطة)“ تلك التي لم 
تعد موضوعًا سياسسيًا To‏ بل هي موضوع ايديولوجي› بل هي 
جرثومة عالقة بجهاز Fah‏ المجتمع, ويرتبط بتاريخ البشرية في مجمرعه. 
وليس بالتاريخ السياسي وحده. 
وهذا الشيء الذي ترتسم فيه السلطة؛ ومنل الأزل؛ هو اللغة. أو بتعبير أدق 
اللسان أو الكلام أو اختياراتنا المحكومة دوما بنظام وقواعد وتصنيفات 
مجبرين عليها؛ تجبرنا اللهجات على اختيارات بعينهاء وعندما نتحدث نجدنا في 
علاقة استلاب ALIS‏ إذ يتناز ع كلامنا الذي نقوله آخرون لا هاية هم 
سبقونا إلى أصواته وحروفه وكلماته وجمله. فأن نستخدم اللغة معناه أن نخضع 
ها؛ لنظامها وسلطتها وجبروتها. إن الدلائل أو العلامات أو المفردات التي 
تستكون منها اللغة لا توجد إلا بقدر ما يعرف بماء فهي لم شع إلا بالتواطر 
والاتفاق عليهاء إلا بقدر ما تكررت وشاعت. إنك لا بمكنك أن تتكلم إلا 
عندما تلوك ما فيل وتردده وتكرره. 

1 إن اللغة كما يقول بارت مجرد ما ينطق بما- وإن ظلت جرد 
*مهمة- فإنها تصبح في خدمة سلطة بعينها. ولا يسع المتكلم عندما 
يقول عبارةً ما إلا أن يصبح فريسة لتلك السلطة التي أصبح كلامه في 
خدمتهاء لتلك التكرارات التي سسبقته. إن اللغة (خضوعٌ وسلطة 
بمترجان بلا هوادة). 

وإن لم يكن at‏ طريق للتحرر من السلطة- في إطار اللغة- إلا هام 
ضوع Gl‏ كان فإن معنى ذلك أن aS‏ خارج اللغة ولكن سوء اليظ أن 
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اللغة لا خارج yb‏ انغلاق, ولا حيد لنا عنها إلا طريق المستحيل. ولا 


يتبقى لنا إلا (مراوغة اللغة وحيانتها)» هذا الهروب المستمر منها وفيهاء والذي 
لن يكون إلا عبر (الأدب). عبر تمارسة (LSS)‏ عبر (النص). 

ولن يتوقف هذا التحرر من السلطة بعامة- التي تمثل اللغة قانوهها- 
على الالتزام السياسي للكاتب» ولا على الحتوى الذهني لعمله, وإغا سوف 
يتوقف على (خلخلة اللغة). تلك التي يمكن تبيّنها من خلال بعض التصورات 
التي يقدمها بارت حول (الكتابة)» (Ady‏ و(موت المؤلف). 

يثور بارت على سلطوية العلامات: تلك الطريقة التي تمرر يما نفسها 
على LA!‏ علامات (طبيعية)» وتقدم نفسها على أنها الطريقة الممكنة لرؤية 
العالم, هذا الوصف الذي يرسّخ فيمنتنا. إن بارت يخلخل تلك العلاقة بين 
الدال والمدلولء ليحظم سلطة المعنى الواحد, ليحطم سلطة المركزء. سلطة 
الصواب» والأحادي» والمتماسكء والمتجانسء والنظام» والكلي إلى آخر 
تلك الأشكال التي لا تقدم سوى القمع والإرهاب. إن هذا التلاحم الذي 
عهدناه عند البنيويين بين الدال والمدلول يتحلل, لنصبح بصدد دال يطفو 
ومدلسول يغوص. إن الإشارة في النص تغدو حُرَة طليقة. وما يفعله الدال هو 
أن iyo pe‏ أخسرى ويستحضر دوالا لا غائية مجاورة ومحيطة. ويجلب إلى 
النص Wa US‏ من الإشارات الرّة. 

# إن النص عند بارت علامة على انعدام (السلطة)؛ إذ fot‏ في 

طسياته قسوة الانفلات اللاماني من الكلام الاتباعي» وهو لا يفتأ يرمي بنا 
في مكان لاموقع لى هو (اللامكان)» بعيدًا عن المفاهيم الحددة 
والغايات والقوانين والتطابق مع الآخر. 

SE للمدلول؛ ليصبح المجال هو‎ SUN! النص التراجع‎ foes 
الذي يعولد فيه الدال وفق حلقة تسلسلية للتداخل‎ Scat (السدال), هلا‎ 
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والتغيّر. إنه يخضع لبنية ولكنها بنية لا مركز اء ولا تعرف الانغلاق. إل 
كما يقول: منظومة لا فاية ها ولا راح ISSO‏ نص يوجد لي حالة تناص 
Intertextuality‏ مسع لصوص أخر ی كثيرة: جمعنى أنه لس من الاقتباسات 
والإحالات والأصداء التي تعود إلى نصوص أخرى. وعلى هلا gral‏ فالنص 
ليس وصفا لكلمات ولد معن وحيداء وإنما هر "فضاء متعدد الأبعاد, لتماذج 
فيه كتابات متعددة وتتعاض" ©“ إن ما يفعله كاتب ما إن هو إلا المزاوجة 
بين الكتابات» مواجهة بعضها ببعض. . وما يكتبه هو ویعبر عنه بوصفه أفكاره 
هو وذاته كما يريد ها أن تبدو ما هو إلا كلام od‏ من قبل؛ ما هو إلا 
قاموس جاهز تتحاكى فيه اقتباسات مجهولة وتتعارض؛ ولا يمكن رذها إلى 
أصوها. إن النص كله اقتباسات لم توضع بين أقواس. وعلى هذا النحو يتحرر 
النص مسن مفهوم (الأصول) التي يعود إليها العمل أو الأثر» ومن مفهوم 
المؤثرات) التي خضع ها. إنه يتحرر من أسطورة (السلالة)؛ و(النسب) OF‏ 
يدخل في علاقته التناصية؛ في علاقات التقاطع مع اللغة بكاملها. 

وفيما يلي نموذج للتحليل : 

يقول "امل دنقل" في مطلع قصيدته "من مذكرات المتنبي" على لسان المتنبي: 


est‏ لون الخمر في القنيسة 
لكنني أدمنتها .. استشفاءا 
gd‏ منذ أتيت هذه المدينة 
وصرّت في القصور ببغساء 
عرفت فيها اللداءا" 7) 


Jol‏ دنقل" في هذا النص يقول على لسان المتنبي ما لم يفله 
الأخصير مسن قسبل» فسيجعله يكتسب- أو يستكتبه- مذكراته الشخصيا 
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ty‏ كسذب أر ماراق A‏ بكامل الصدق دون أن Jon‏ من نفسه 
ار مواقفه. فيكتب عن علاقته بکافور وعن أحلامه لي سيف الدولة. 

والقصيدة تقدم تصور أمل دلقل عن gill‏ وعلاقته بكافور وتصوره 
chins‏ هذا اللتصسور المسبني بصورة ما بناء على قراءة "أمل" لشعر المتبي 
وللكتابات التاريلية حول كل من المتنبي وكافور وعلاقتهماء وکذا oly‏ على 
تورات المحدئين حول هله العلافة وتعليقاتهم على شعر المنبي كذلك 
وفهمه. إن كل ما يتصل مله العلاقة من نصوص تتقاطع معها بصورة من 
الصور- داخل معنا وبمثل UT‏ هذا النص. بل إن التداص لا يتوقف عند هذه 
المحدرد التي قد جزم فيها بعلاقة ماء فللقارئ أن يصل النص با يراه من 
نصوص أخرى حتى لو لم تكن مُت إلى كافور أو المتبي بصلة: مادام يقرأ هذا 
السنص في ضوئها. إن التداص يفتح النص على (اللغة) وليس على نصوص 
بعينها. ولا كان لا خیار لنا سوى الإيجاز وسوى أن نتلمّس بعض العلاقات- 
سوف أقتصر على بعض ما أرى النص ht‏ إليه. 

إن المحبي في نص "أمل" يصف نفسه بكونه (ببغاء)» وصفة الببغاوية 
Lhe‏ إلى نصوص وفيرة للمتبي- (متبي القرن الرابع)- ab‏ فيها بنفسه 
رشرفه وكرمه ومواقفه. Sud‏ فيها عن ذاته» وعلو مکانته» منها: 


- سيعلم الجمع ممن ضم مجلا بأنني خير من تسعى به فام 
- كم تطلبون لنا عيبا فيعج ركم ويكره الله ما تأتون والكرم 


1 : + )8( 
بعد j . ١‏ لم ذان الشيب وا 
- ما أ - العيب والنقصان من شرفي أنا ١‏ يا و 5 : واهرم 


gall اش‎ ' ae 
إن النص الحديث يقلب النصوص القدعة ويعكسها سخر‎ 


م Jd}‏ ه له ولصورته موقفه. 
(مرقفه واستهزاء به وافصاحًا عن العمق الحقيقي ير 
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ويحيلنا هذا الوصف أيضًا إلى نصوص أخرى نثرية تحمل لنا أخبارًا عن المتنهي 
أنه لم يكن AE‏ سيف الدولة- وهو مَن هو من الأمراء- إلا جالساء على 
خلاف تقاليد البلاط التي تقتضي أن يقف الشاعر بين يدي تمدوحه, ويحين 
هذا الوصف Cal‏ إلى نصوص تقدم Cail‏ دلالة da ae‏ هذه النصوص هي 
شع المتنبي نفسه وبعض الكتابات الشارحة cll ym‏ والتي كانت ترى فيه أن 
لبي يخاطب سيف الدولة باعتباره صديقا Ey‏ وندًا hel‏ وليس مجرد 
شاعر في بلاط الأمير. 

إن نص "أمل دنقل" يتقاطع عند هذا الوصف أيضًا ببغاء 
مع نصوص أخرى للمتني» استعار فيها لشعره أيضًا استعارة مقاربة 
متعلقة بالغناء والإنشاد وترديد الشعر. بل وتتقاطع النصوص أيضًا 
عند كون المرَدّد هو طرر من الطيور. غير أن fat cool‏ المغني أو 
المنشد هو الدهر أو الطيور الْعَرّدة التي تصدح بأعزب الأصوات: 


وما الدهر إلا من رواة قلائدي إذا قلت شعرًا أصبح الدهر منشدا 


were 4 7 8‏ 4 6 9 4 2° 09 
فسار به من لا يسير مشمرا وغنى به من لايغني مُغردا 0" 


في حين جعل "أمل" صوت الشاعر Bye‏ متقطعًا cle pak‏ نزع عنه 
تفرده وعذوبته وجعله صدئ لكل صوت يُْصوّت للحق كان أو للأكاذيب. 
جعله تكرارًا آل ساذجا غير مسئول» ودلالة التكرار الآلي التي تلازم الببغاء, 
فتجعل ما يصدر عنه غير ab‏ على الإطلاق عن موقفه أو رأيه- تتقاطع مع 
نصوص أخرى للمتبي» ولكنها هنا بدلالة التطابق والتوافق. كان يقول : 


أريك الرضا لو أخفت النفس خافيا وما أنا عن نفسي ولا عنك راضيا 
Cp‏ ابدساماتسي رجساء وغبطة وما ul‏ ضاحك إلا من رجائي". 
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وهذا هو ما قاله متنبي القرن الرابع لكافور. 

إن المقطع مُحَمّل بالسندم والسخط كراهية لما يفعله» وسخرية 
لاذعة من دوره الذي يؤديه. ولا بديل عن هذا الوضع سوى حالة من 
(Sy‏ ) تتسسع فيها دلالة (الخمر) لتشمل Sle‏ أشكال التغييب 
الدهني والفكريء ليصسبح تغييسبُ الوعسي هو السبيل الوحيذ لتجرّع 
هذا الوضع الشاذ الذي تعرضه مذكراته. 
وهو ما abl,‏ بمذه الدلالة الأخيرة مع نصّ آخر ل" أمل دنقل" نفسه. 
عندما يقرل في قصيدة "فقرات من كتاب الموت", ولعل "المتبي" نفسه ورعا 
"أمل دنقل" نفسه كان فقرة في هذا الكتاب, إنه يقول : 


"أحفظ رأسي في الخزائن الحديدية 

وعندما أبدأ رحلتي النهارية 

fal‏ في مكافا مذياعا 

أنشر حولي البيانات الحماسية .. والصداعا 
وعندما أعود في ختام جولتي المسائية 

fai‏ في مكان رأسي الحقيقية 

قنينة الخمر إل جاجية» OD‏ 


إن تغييب الوعى نوع من الحروب في مواجهة واقع هو أشد 7 : 
وثقسلاً من أن يواجهه الشاعر واعيّا؛ يحفظ رأسه واعيًا في الخزائن الخديدية. 
ويحمل مكاففا مذياعًا في الصباح وقنينة خر في المساء. . إنه لا يعاقر ره ي 
الموقفسين ليدسى, Ely‏ ليهرب NB je‏ وهو عندما UE Ay OE‏ إغا AA‏ 
ليحتفظ به, ge‏ لا يفقده في مواقف لا بدي الوعي في التعامل معو . 
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لكن عبثًا abe‏ الخمر حيز الان أو الوهمء فتبوء محاولاته بالفشل. تتأبى 
أزمته النفسية على أية محاولة للتغييب› uh,‏ وعيه المستيقظ الوجل على 
محاولات ab‏ ه؛ يدمنها استشفاء لکن تظل أزمته متعالية على كل شيء. 
كذلك ce‏ القرن الرابع لا تحوله الخمر عن همه يقرل : 


- يا ساقبيّ Sl‏ في كؤوسكما أم في كؤوسكما هَم وتسهيك 
- أصخرة uf‏ مالى لا حر كني هڏي المدام ولا هدي الأغاريد. )12( 


المدام هي الخحمرء وهی لا تحوله عن مومه» وربما أثقلتهاء حتى 

امستحالت الكأس كأسًا لله sey‏ وفاضت كابة الداخل حتى قطعت ما 
بين الذات وسائر الأشياء. ولعل الفقرة تتقاطع أيضًا عند هذه النقطة عند 
الخمر بوصفها عنصرًا للتغييب- مع أبي نواس الذي يقول : 
دع عنك لومي فإن اللوم إغراء وداون بالتي كانت هي الداء 
هذا القول الذي يتقاطع ane‏ أيضًا قول أمل نفسه في قصيدته "من أوراق أي 
oly‏ 

"فاسقبي يا غلام صباح مساء 

اسقني يا غلام .. 

gl‏ بالمدام 


أتناسى الدماء” (13) 


هذا الذي يعود فيتقاطع أيضًا مع مقطعنا محل النظر. 
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a 1 --‏ و اسستفض. فهسله طبسيعة النسناص؛ متاهة لي 
الوص لتجمع وتحتشد عسند نفساط الستقاطع لتتفاعل معا لنعيد 
تركيسب معانسيها فميسئات مخستلفة متوصسلين إلى مواقف جديدة سواء في 
رمتا الجديد أو نصوصنا السابقة. 

إن مسا تُركز عليه هو بیان كيف يقلدف بنا النص في ga‏ لصرص 
أحرى» كيف يحيلنا النص إلى نص wily‏ إلى غيره, كيف ينفجر الوا 
فحطايرٌ شظاياة إلى نصوص متعددة» كيف يتمزق هذا النص في نصوص أخرى 
تصبح الدلالة معه محصلة تفاعل هذه النصوص clan‏ محصلة مهارة القارئ 
وقدرته على الربط والانتقال وإنتاج المعنى. 

إن أهم ما يحققه التناص هو قضائه على مركزية النصوص. إن 
هذا النص لا يعود مركزاء لا يعود الغاية والمنتهى, بل تخترقه لا AGE‏ 
الصوص الأخرىء ويفتحه التداص على لا محدودية اللغة. والنقطة التي 
يتمع عندها هذا التعدد. ليس هو cal‏ كما اعتدنا باعتباره 
صاحب النص والمسئول عنه والمهيمن على gall‏ المفهوم منه- ولكن 
هذه dled: J)‏ هي القارئ. ail‏ الفضاء الذي ترتسم فيه كل الاقتباسات 
التي تتألف منها PIE‏ 

إن النص على هذا النحو لم يعد هو العمل المغلق alt‏ بمعان 
محددة ودلالات بعينها. على القارئ أو الناقد الإمساك بماء بل يتفرق 
م السنص في وفسرة من التصوص بما يلغي عودته إلى مع وحيد ار 
pr‏ واحسد. إن اشستباك النص مع هذه النصوص يخاق شبكة نكوي 
يم 
ا = ahs 7 af‏ وهذا لعنازع الدلائل التي 
اتراك السنص بوصفه تفجيرًا أو تشسعيتاء 
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يستكون مسنها. إن النص ينفستح عند كل نقطة من نقاطه الشبكيّة على 
وفرة من النصوص التي تتنازعه. 

وقارئ النص- عند بارت-لم يعد (Lat!)‏ محددة تؤدي عملا a)‏ 
على موضوع له وجود سابق» بل أضحى (عددًا لا مايا من النصوص 
والشفرات). فإنتاج نص ما- الذي هو بمثابة رسالة- لوغ من التشفير, وئلقي 
هذا النص هو فك لشفراته. 

إن الذات القارئة عند بارت هي مجتمعٌ لنصوص أخرى» لشفرات لا 
مائية مفقودة الأصل OY‏ كلا منها يحيل إلى الآخر. إن fen‏ يعن مزهو 
كما كان بذات قارئه» قدر ما أصبح مرهوئا بكم SY‏ من النصرص 
والشفرات التي يتقاطع معها العمل. | 

إن النص عند بارت (متحرر) لأنه aS‏ عن"السيد" الذي 
يمتلكه ويوجهه. عندما أعلن بارت"موت المؤلف" وهو بالطبع ليس 
موا حقيقياء وإنغما يعلن انتهاء هذا الموقف الذي يحتل فيه المؤلف من 
العمل موقع المركزء هذا الموقف الذي col‏ إلى إغلاق النص وحصره 
وإيقافه عن أن يُورق» وأعطاه مدلولا فائيًا وحيدًا. 

إن موت المؤلف يهدف إلى إحياء القارئ وتفعيل دوره الذي يجب أن 
يعمل بعيدا عن هيمنة المؤلف ووصايته على النص وما يتيحه من معابي. بل إن 
المؤلف نفسه لا تكون علاقته بعمله إلا لحظة إنتاج Lil «foal!‏ عندما ينتهي هنه 
فإن علاقة التسيير أو الملكية تُنْترّع منه» وتصير علاقته بمعاي النص ومقاصده 
علاقة قراءة. 
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أدبية- افيئة المصرية العامة للكتاب- 1988م. 
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تمهيد. 

أولا : ديريدا ونقض ميتافيزيقا الحضور. 

ثانيًا: التفكيك واحعواء النصوص على نقاط abi‏ أو pots‏ تمرّق: 

لاجانس النصوص. 

ال : ما التفكيك إذن؟ 

رابعا : كيف يعمل التفكيك؟ 

خامسا: من البنيوية إلى التفكيك: نقض المركز ونقض تراتبيّة الثنائيات: 
(أ) البنية ونقض FM‏ 
(ب) نقض تراتبية ARAN‏ 

سادسا: لا شيء خارج العمل. 

سابعًا : ديريدا ليس عَدَمُيًا. 
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تمهسيد: I‏ مسا نؤكسد علسيه في مطلع هذا العريف بللفكيك 
Deconstruction‏ مسو تنحيه هذا الفهم الشائع والمغلوط لكلمة التفكيك. 
هذا الفهم الذي gut‏ سوى ist or (J)‏ وفك المكونات الذي لا يغدو 
معسه التفكيك حينئ أكثر من كونه OME)‏ بالفهوم العام والشائع للكلمة. 
وفضلا عن هذا فإن من يعتقد هذا الفهم غالبا ما gould‏ به أيضًا فكرة رإعادة 
بناء ها تم تفكيكه), بناء جديدًا على نحو خاص. فيقال إننا نفكك الأشياء 
والنصوص لنعسيد تر كيبها مره أخرى sede ued‏ وما هكذا "التفكيك" 
gall,‏ النقدي أو الفلسفي.وييدو أن هذه الدلالات المغلوطة إنما هي نتاج 
تداعيات المقابل العربي: (تفكيك)» هذا المقابل الموضوع للمفردة الإنجليزية 
ei Deconstruction‏ التداعيات التي تدور حول رفصل الأجزاء) كما 
تعن الممردة في العربية, بعيدًا عن دلالتها الاصطلاحية التي لا تتأتى إلا 
بالإحاطة بالمبادئ الدريدية- نسبة إلى جاك ديريدا- أو المعرفة المنهجية بطبيعة 
عمله وغايات مشروعة ومنطلقاهَا الفلسفية, بما تغدو معه دلالة التفكيك 
أقرب إلى دلالة (النقض). وفي المعاجم العربية نض الشيء: إفساده بعد 
إحكامه. فالتفكيك ينقض القراءات السائدة لعمل ما والتي ad‏ دلاليّاء وتحول 
دون سيولته. وتجدر الإشارة إلى مدى الصعوبة في عرض التفكيك أو التعريف 
به. وعلي رأس هذه صعوبات استحالة عرض أفكاره في نقاط متسلسلة 
مستدرجة إذ as‏ كل عبارة أو فكرة إلى طائفة من العساؤلات 
والاعتراضات التي قد تجيب عنها أسئلة تالية تأ لاحقة في العرض؛ فضلا عن 
اختلاف كثير من لمقدمات التى ينبني عليها التفكيك عما هو سائد في التفكير. 
أضف إلى ذلك الطبيعة الخاصة لمصطلحاته حتى في إطار اماد عه 
cle‏ فإذا أضفنا إلى كل ذلك- وهذا بعض من كثير- الطبيعة اللبسة ابعص 
أفكار التفكيك وعباراته وكلماته بان لنا صعوبة ما نحن مقبلون عليه. 
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أولاً: ديريدا ونقض ميتافيزيقا الحضور: 

إن ما يتصدى له ديريدا من خلال التفكيك هورأزمة الفكر الغربي) 
التي يراها متجسّدةً في كونهرفكرًا ميتافيزيقيً/), سرمديّء إطلاقياء Mle‏ حرر, 
الإنسان الغربي. 

وما من كلمة أو فكرة- فيما يرى ديريدا- ميتافيزيقية 
سرمدية يقيسيّة في ذاقاء بل إن الاستخدام الذي تخضع له هو ما يبدو 
محكومًا بطرائق النظر الميتافيزيقية المثالية. 

وعند ديريدا أن الفلسفة الغربية (فلسفة حضور) تقوم على ما يسمى 
ب(مركزية اللوجوس”' أو العقل)» وما يفعله ديريدا هو تفكيك أو نقض هذا 
التصور وما ينبني عليه. فالفلسفة الغربية تقوم على أن (الفكر) يحيط بجمبع 
أطرافرالذات). و(الوعي) قادر تمام القدرة على اختبار aS‏ هذه (الذات) 
CF‏ يغدو مرآة عاكسة ars‏ 

و وهذا تصور يتعامل مع الوعي وحضوره بشكل ميتافيزيقي سرمدي» 

فهر تعامل fat‏ من الوعي الإنساي مركز الكون» ويجعل (العقل) أسيرًا لحالة 
ميتافيزيقية» هي ميتافيزيقيا هذا الحضور. الأمر الذي يتعارض مع ما في الذات 
من جانسب خفي وسرّي لا يمكن للفكر أن يتمثله؛ أو يعكسه: أو يحيط به 
فيظل AGE Wile ego‏ 








0 اللرجوس Logocentrisme‏ : لفظ يوناي يشير إلي 
نحو ما يعجلى في القول. 
(راجع: د.جابر عصفور: مسرد المصطلحات املحق بترجمته لكتاب "عصر 
كريزويل). 


العقل من حيث هو ميدأ الوجود. وعلى 
البنيوية” لإدبت 
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ومسن هنا يقدم التفكيك ais‏ ديريدا نقدا هذه الأيديولوجيا الغربية 
الستي Sat‏ مسسن (الذدات)- والذات هنا هي ذات الإنسان الغربى م ركرًا 
للكون. وكذا يستكشف التفكيك تلك الاستراتيجيات التي تؤدي إلي هذا 
السعمركزء وإلى إقصساء الأخر, ويضع التفكيك يده على تلك الافتراضات 
والمفاهسيم الأولسية الستي تلبس نصوص الفكر الغربي حين تنظر إلى الأشياء 
ويرى ديريدا أن نزعة (مركزية اللوجوس)» أو نزعة (العقل 
المركزية) هي مصدر الأزمة التي يعيشها الفكر الغريي» ذلك Ul‏ تجعل من سائر 
المفاهيم التي تصدر عنه- عن اللوجوس- مفاهيم مطلقة منغلقة على ذاقماء 
وعلى رأسها مفهوم (الحقيقة) التي يعطيها طابعها المطلق؛ أو بالأحرى يؤسس 
ل"كذب مصداقيتها". والفكر الغربي لم aed‏ على الدوام عن مبدأ المركزية: 
ذلك الذي يقتضي على الدوام وجود مر کز ما يتحدد فيه وجود أي كيان 
باعتباره (حضورا). وتاريخ الميتافيزيقا الغربية هو على الدوام حلقات من 
استبدالات م ركز بم iF‏ سلسلة متصلة من الحتميات التي تجعل بعض المفاهيم 
ي موضسع المركز في قلب الحضورء مثل مفاهيم: (المغال» الأصلء ager gl‏ 
(eel‏ الله الإنسان»..) J‏ حن تجعل المفاهيم الأخرى المقابلة لها على 
اهامس , 


انسيًا: النفكسيك واحتزاء النصوص على نقاط قطع أو عناصر 


OF‏ لاتانسن النصوص: 

مسا يواجهه التفكيك بالأصالة هو رزيف الاعتقاد بالماهية الثابعة» أو 
العنى النهاني الذي é‏ إنجازم), الذي ثم إنجازه ومن ثم فهو (Aw sh)‏ 2 على 
تطسيم الافتراض الساذ ج بان النص يمتلك معنى» ذلك أن قراءتنا لأي نص 
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تعتمد على تعاملنا مع الشفرات اللغوية التي BE!‏ معنى 8 ولأن pla‏ 
الشفرات ترتبط بالبنيات والقيم الثقافية فإن قراءة النص تتضمن الفرضيات 
والأيديولوجيات التي دخلها على النص عند قراءته» سواء أكانت تلك 
الفرضيات والأيديولوجيات خاصة بنا ومعاصرة لناء أم نعتقد أا فرضيات 
وأيديولوجيات الثقافة التي أنتجت النص. 

OY,‏ اللغة وأيديولوجيا النقافة أكبر بالطبع من النص ذاته, 
الذي عليه أن يتكيف مع شفرات dal‏ والثقافة» والتي قد تكون 
متناقضة» فمن غير المألوف أن يكون خطاب النص متكاملا وغير 
ملتبس. ومن هنا فإن كل النصوص تحتوى علي (عناصر تمزيق)» أو 
(نقاط قطع). أو (فجوات)- تسمح حين تُذْرَك ولفحَص بدقة - 
بقراءات أخري هامشية, أو غير Aedes‏ قراءات تضع gall‏ المكتشّف 
الواضح Wath‏ أو المعنى الحتمي المألوف موضع تساؤل ° 

وهناك في كل نص- قوى عمل هي في الوقت نفسه قوى تفكيك 
للنص. وتان هذه القوى من طبقات ميتافيزيقية ودوجمائية (يقينية مطلقة) 
تتلبسه. هذه القوى قوى متنافرة تعمل علي تقويضه عندما تَكُشفْ عن تعارض 
دلالات النصوص الظاهرة والمستترة وصولا J!‏ دلالات pleas Bayle‏ سياقها 
الأصلي ay‏ إذا كان ثمة مكان لما هو أصليَ أو غير أصلي)» ففي جال 
التفكيك لا مجال لما يسمى Gall”‏ الأصلي" plead‏ به في النصوص. إن 
"الأصل" يفقد امتيازه الميتافيزيقي (المثالي السرمدي) تحت وطأة هذا اللاتنجانس 
الذي لا eles‏ النص لعنى وحيد. 

وهسناء يقوم ديريدا بالاسستقرار أو التموضع في البنية غير 

La‏ للسنص. ومسن خسلال العثور علي رتوتراتم» أو (فجواتم» أ 
(شسروخه)» أو (تناقضاته الداخلسية) يقرأ النص نفْسّه ويُفَككِ نفسه 
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ببفسسه. eS‏ بنسية ما لا يكسون إلا باسمكن gia‏ ونقضها مد 
الدداخسل») فداه المبتافيزيقا ليست تما واضحا ولا دائرة محددة المعالم 
clas‏ بمكن أن سرج منها ونوجّه ها ضربات من هذا "الخار ب“ 


3 
إن الممألة مسالة wi!‏ هو ضسعية بستقل السؤال فيها من "طبقة" 


معرفية إلي أخرى» ومن lie‏ إلي eli‏ حتى يتصدع الكل On‏ 

وم يكن للميتافيزيقا فسيما يرى ديريدا هذا التماسك 
المتوهمء وم تستوفر أبدًا على ذلك الامتلاء, أو تلك الثقة في النفس» بل 
كانت على الدوام وعبر تاريخها الطويسل في تصدع دانم وارتکز 
تاريخها على إخفاء هذا الجرح المفتوح دائمًا وإنكاره وإشفائه. وما 
يقوم به التفكيك هو (السزيادة في تصدع هذا اليكل القديم 
للميتافيزيقا)» والذي تظل تصدعاته موجودة رغم محاولة إخفانها“ 
إنه فقط يزيد في Eke‏ كان موجوذًا من قبل. 


ثالثا: ما التفكيك .إذن: 

بناء على ما سبق» سوف ندمج عبارتين لكل من "باربارا جونسوت . 
و"بسول دي مان" لنقول أن التفكيك هو: التمزيق الدقيق لقوى الدلالة 
التصارعة في النص > لإظهار التمفصلات والأجزاء المختبئة في الوحدات 
الجوهرية 4 

إنه أقرب إلى فاعلية قراءة مُعَمَّة Dagens‏ معرفة الكيفية التي تشكل 
4 النص: ويستهدف تباين عدم بداهته ورصانته المريبة مه OLS‏ تارينية 
وإمكانية تغييره) ليكون الاختلاف معه 9 AS‏ اختلافا منه» لا يُفُرّض عليه من 
رچ راع oh‏ سف ih,‏ على أن النص ليست له وجهة معينة أو محطة 
أخير ng‏ 
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فعند ديريدا أن الإقرار بنسبة عمل ما إلي (المؤلف) لا يعني على 
الإطلاق الإقرار بما يسمى ب'مقاصد المؤلف الفعلية", كما يدعي من 
يتبون أنفسهم ورئة لهذه النصوص, وللحكم عليها وعلى شروحها 
وتفسيراهًا. 
بل يخضع العمل الواحد أو مجمل أعمال مؤلف ما لسلسلة 
عنيفة من الدعاوى والتفسيرات car gad‏ وربما المتضاربة. فهناك على 
الدوام إمكان لقراءة جذريّة جديدة قير ثمامًا- إلى الأحسن أو 
الأسوأ- الطريقة التي تتماسك كما هذه الكتابات مع ثمارساتنا 
الاجتماعية. 
ولكن ليس هذا إذنًا- كما يقول كريستوفر نوريس- بالمرّح 
gin‏ ليس LSS‏ لكل أحد بعمل مقاربة حرّة دون تقييدات على 
اللعب الحر بالنص أو المعنى» فما زال USE‏ أن نعي ونفكك الأشكال 
المتنوعة من إساءة القراءة المغرضة. 
ويصف "روجي لابورت" استراتيجية عمل ديريدا- ويبدو أن ليس 
فة مصطلح أوفق من مصطلح استراتيجية لوصف عمل ديريدا- يصفها Ub‏ 
البحسث والتتقيب) انطلاقًا من الطبقة السطحية ل"بقعة أرض" وال AS‏ 
رخدها للعيان- عن الطبقات التحتية السابقة "زمنيا" والتي غطيت din‏ 
امد بعيد. بل ظلّت دومًا cyst‏ على ألا يفتت التعقيب ما اكتشفه لأول 


OR, 


al أكثر من “دع من تعريف التفكيك, ذلك أن جميع‎ mean 
معينة‎ Und تمع الدلالات المعجمية, الني تبدو في‎ e, 
رهسي فبح ا اليد تبدر جميعها خاضعة هي الأخرى للطكيك,‎ 
رة؛ ومن هدا فأكثر تحديداته هي نحدیدات بالسلب‎ pe 
الأصول بتعريف مارساته التفكيكية المتعددة والمتنوعة من‎ pS ويكتفي ف‎ 
تبيان طبيعة عمله و خطته.‎ Ss 

فالتفكيك- كما يقرل دير Olé co Or,‏ لأن "تفكيك " عناصر 
بنية؛ لا يعفي الرجوع إلى العنصر البسيط. لا يعني الرجوع إلى أصل غير قابل 
لاي حل؛ ذلك أن قيمة العنصر البسيط الأصل غير القابل لأي حل ۴ 
من الأشياء التي تخضع للتفكيك» وكذا قيمة (التحليل) نفسها. والتفكيك Cash‏ 
ليس (نقدا), بل إن قيمة (الحكم) و COLT)‏ و (القرار) و (التحديد) هي 
كذلك U‏ يستهدفه التفكيك. وهو كذلك ليس رمنهجًا) في القراءة أو التأويلء 
خاصة إذا ما أكدنا على دلالة المنهج الإجرائية أو التقنية. فلا بمكن للتفكيك 
ان Je‏ إلى طسريقة في اسستخدام أدوات النهج» أو مجموعة من القواعد 
والإجراءات القابلة للنقل. فكل حدث تفكيكي يظل فريدًا على الدوام» يظل 
وفع بأقرب Le‏ يمكن من "شي" أو “hols us"‏ أو “ad‏ والتفكيك ليس 
Oh)‏ أو (عملية), ذلك أنه “pole‏ بالفعل» فهو Le‏ لا ينتظرٌ تشاورًا أو 
اعا أو تنظيمًا من لدن الذات الفاعلة. 

إن "الشسسيء في تفكيك” أو "هذا تفكيك” "إن “هذا بصدد 
cere‏ 


{129 | 





ومن هناء وعبر إظهار ثغسرات السنص وزياداته وشافضاله 
الداحلية بمكن للتفكيك الإمساك بقضايا السنص غير المصاغة أو 
الصامتة» كي يَظهر النص ليقول أمرا مختلفا إلى حد ما عما يبدو أنه 
يقوله» وهو مايجمل النص يروي قصته الخاصة بهء والتي تختلف إلى 
هذا الحد أو ذاك عن القصة التي تيل الكاتب أنه بصدد صوغها. 

وهذه القصةء وهذا المقروء الآخر الذي يكتشفه "ديريدا" هو نص 
آخر يكشفه ديريدا؛ ففي کل نص al ab‏ آخرء او فيهء لا مكان له محدذا في 
النص الأصليء لا يقع وراءه أو خلفه أو جانبه» وليس CE‏ ولا ظاهراء ولا 
ياي قبل النص الأصلي ولا بعدهء "إنه SAW‏ فيه". 

ومن هنا يقال إن معنى نص ما 8 موجود في AU‏ ولا 
aa‏ فيهاء po Lil‏ مُتَمِادَ مع حركة اللغة (UNS‏ متناثر عبر مساحة 
النص كلها. وإن عل على نحو صاف جرد معالم لغوية» فلا أحد يضمن 
galt‏ الذي cay gt‏ ويُشَكَل حضوره. 

إن التفكيك يظل يدفع بالنص إلى أن يفيض على حدوده؛ بحيث يتس 
لإدراك اختلافاته, إذ لا تعر ف معانيه الاستقرار أو OLS‏ وإنما تظل مؤجلة 
ضمْن الاختلاف بين النص الأصلي» “ais‏ الآخر. 

ومن ذلك أن ديريدا يقرأ موقف "نيتشة” من المرأة, من الأنوئة هدا 
الموقف المشهور والقاسي ضدهاء ليكشف عن تناقضه أو على الأقل Cit‏ 
تعارض ال ذكوري/ الأنغوي. 
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يقول نيتشة ويكرر بإصرار هستيري أن المرأة هي مصدر كل الحمق 
والجنود. وهي رمز يغوي الفيلسوف الذكر مبتعدا به عن طريقه المؤدي إلى 
الحقيقة. ومعنى أن يصبح شيء ما أكثر خبئاء أكثر مكرً! وإهاماء معناه حينئذ 
أنه قد أصبح أنثويًا. ولكن إذا ما كان نيتشة نفسه قد انشغل GUE‏ بهذا التدمير 
pel"‏ ' للفلسفة» وبفك أنظمتهاء ومفاهيمها الفخيمة, وأتلف مزاعمها عن 
احق يقة-فإن عمله حينئذ سوف يبدو (رذيلة لامرأة غريبة الأطوار). وإذا ما 
كانت المرأة عنده بالفعل نقيضة للحقيقة وكانت لديه مبداً للجنون - Ui‏ 
عندئذ id‏ حليفة له في لته ضد البناء النظامي العظيم للفلاسفة الذكوريين» 
بدا من أفلاطون وانتهاء بكانط وهيجل. إن ديريدا يجعل من انتقادات نيتشة 
العنيفة ضد الأنوثة سلاحًا ذا حدين ينقلب أحدهما ضد قصده المغلن» بل يمكن 
بشيء من المشاكسة جعل نيتشة» ليس فقط متضاربًا في موقفه تجاه المرأة» بل 
L taf Xe‏ أن يُقَرأ بوصفه مقاومًا نسويًا خفيا لكل تجاوز أو إعلاء لسؤال 
الاختلاف الجنسي. 

dy‏ وذح آخر يبني "بول دي مان" كتابه: "العمى والبصيرة" على 
افستراض مؤداه أن النقاد لا يصلون إلى نوع من البصيرة النقدية إلا من خلال 
العمى, "فهم يتبنون منهيمًا أو نظرية تتضارب UE‏ مع الاستبصارت التي تؤدي 
إليها””' فالنصوص الأدبية تحمل معها دائمًا طرائق سوء فهمها بما يجعل النص 
يعسني غير ما يقول, ويقول غير ما يعني ويظل الأمر مع التفكيك على هذا 

— النحو من التناقض بين المعنى والتعبير. 

ان كل نص يتظاهر بتاكيد معن Nel‏ معيّن» ولكنه يسوق خلس 
مسن آخر, قد يكون سلبيا هذا المعنى غل فيا داخل هذا المعنى SEM‏ 
امسا كما تبقى الشمس خَفيّةٌ في الظل؛ وتبقى الحقيقة في الخطأً. . وف هذه 
he!‏ المتوئرة بين ما يعنيه النصء وما يبر عنه ياي عمل التفكيك. 
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رحد ادي مان" من خلال تفكيك نصوص بعض النقاد- wl‏ يتبنون 
نظرية أو منهجًا ما ولكننا نجدهم في النهاية قد توصلوا إلى نتائج أو أقوال 
تختلف على نحو عجيب عما أرادوا قوله. فقد يصل النقاد إلى بعض الآراء أو 
النتائج أو الأقوال التي تمشل بصيرة نقدية. هذه الآراء أو هذه البصيرة توصلوا 
إليها من خلال نظرية أو منهج يقف على طرف النقيض من إمكانية إنتاج مثل 
هذه البصيرة. إن مثل هؤلاء النقاد يجدون أنفسهم مدفوعين إلى قول شيء 
مختلف UE‏ عما أرادوا قول ولم يكن بإمكانهم أن يظفروا هذه البصيرة لول 
وتقوعهم في قبضة عمى من نوع ماء بل إن أعظم لحظات العمى التي ok‏ ما 
النقاد بصدد افتراضاهَم النقدية هي Cal‏ اللحظات التي يحققون ها أعظم 
بصائرھ )19 

ففي الوقت الذي يدرس فيه النقد الجديد وحدة النص» ويُصفي 
تأويلاته. فإنه لا يكتشف معن وحيدًا مفردًاء بل BIRT‏ من الدلالات التي 
يمكن أن يتعارض بعضها مع بعض ler‏ لنصل في النهاية إلى أن (الوحدة) 
لا تكمن في (النص بذاته)؛ بل في (فعل تأويل هذا النص). وبدلا من اكتشاف 
استمرارية في النص متسقة مع تماسك العام الطبيعي» نجدنا وقد أفضى بنا المبدأ 
إلى كشف بعسض السبن المّرة للغة الأدبية (كالفموض)» وهو ما يتناقض 
مع كلية النص وتماسحه ووحدنه العضوية التي غالبًا ما Jat‏ في 
الملوضوع "1١‏ 


رابعا: كيف يعمل التفكيك: 
يم التفكيك عبر حر كتين منكاملتين. 
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الأولى: تتوفر على قراءة عميقة للنصوص- UT‏ كان نوعها- قراءة 

ية" تثبت ها معانيها الصريحة الرصينة» وهي قراءة تبقى مرحليًا داخل 
rary‏ الميتافيزيقي نفسه الذي جاء التفكيك ليعارضه وينقضه ويهدمه. 
ريفككه. غم لا تلبت هذه الحركة أن a‏ من باطن النص ومن غير 
فى - إلى (نقض) ما وصلت إليه من نتائج» لا تلبث أن تقلب حمولة النص 
les‏ بقية» وتحل شبكة التعارضات التي أقامها بين المفاهيم ليحتل "الأسفل" 
مكان "الأعلى“ (الخير في مقابل الشر)» (الطبيعة في مقابل الثقافة)؛ (الكتابة 
في مقابل الكلام). 

وتحد هذه الحركة العنيفة مسوغها لدى ديريدا- داخل المقابلات 
الفلسفية الكلاسيةء WY‏ إزاءها لا نجد أنفسنا أمام تعايش سلمي أو مقابلة 
حياديةء وإنما أمام (عمل عنف) في إثبات طرف وإقصاء آخر. وما هذا إلا 
OLY‏ زيف هذا التعارض. 

وتقوم هذه الحركة بنقض ما وصلت إليه من نتائج» ونقض ما يقرره 
النص من معان (AS pa‏ كاشفًا عن معا أخرى تتناقض مع ما يُصرح به هذا 
في قراءة معاكسة اة في ذلك علي ما يعتري النص من شررح وفجوات 
يراها التفكيك ae‏ له غير ” مستحدثة أو Bate‏ بل هي ملازمة له ملازمة 
اميتافسيزيقا التي تتلسه» ملازمة هذه الروح الماورائية المطلقة الي 
تسسكنه. فالتفكيك لا يُدخل على النص مقولات خارجسة عنه. 
ا Ld aed‏ ولكنه يستطيع نقضه من داخله بالإنصات الشديد لصوته 
رمقو لائه. 
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8 وتاي الحركة الثانية: التي تتمثل في العمل ميدانيا داخل النسق الذي 
يجري تفكيكه. و الكشف عن عجزه وتناقضه. ليتم (زحزحة ما تم قلبه) 
حتى لا تدخله الميتافيزيقا من جديد» وذلك عبر (فرض نظام بدائل أخرى), 
و(نطوير التصورات والحجج التناقضية التي تنطوي عليها ألفاظه وفرضياته. 
ومناطقه المطمورة). 

وهكذا يطسيح ديريدا بالعلاقة التراتبية القديمة بين المفاهيم, 
al‏ لمجسيء "مفاهيم جديدة" لا بمكن فهمها أو تمكينها من العمل 
دون النسسق السابق القديم الذي تم هدمه أو تفكيكه. ولأن ديريدا لا 
ينطلق من مركز ابت واحد. فإنه يستطيع اكتشاف (لا اتساق) 
النص» يستطيع الإمساك هذه الشروخ الموجودة في النص الذي يعمل 
Liye‏ على إخفائها وتتخطها كثيرٌ من القراءات. هذه الشروخ هذه 
الفجوات يوسّعها ديريدا ويسير معها إلى أن ققدم النصء إلى أن 

وكلمة "التفكيك" لا تستمد قيمتها إلا من اندراجها في سلسلة من 
البدائل الممكنة فيما يسمى بالسياق. ومن هذه الكلمات الأخرى التي تحدد 
التفكيك وتبيسنه: "الكتابة "SHY yi" «trace "39!" cri] re"‏ 
6 "الر يادة" supplement‏ "الامش" “idl... cmarge‏ 
طويلة ولا تنغلق, فثمة مفردات وأسماء أخرى BS‏ كل منها ننظر سلسلة 
من الجمل والعبارات تحدد دلالاهًا J‏ كتابات ديريدا نفسه. فمهم جدًا قراءة 
هذه المفاهسيم في سياق كتابات ديريدا بعينه وأهداف مشروعه؛ ودلالات 
مفر داته الخاصة. 
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حامسًا: من البنيوية إلى التفكيك: نقض المركز وتراتبية الشائيات: 

يري ديريدا أن أزمة الفكر علي الدرام» تنبع من ميتافيزيقيته, من 
زك رة المر كز وما تستتبعه من هيمنة و تراتبية). ومن هنا يتصدى للبنيوية 
والخطاب السائد فيها حول مفاهيم أساسية بعينها كالمركزء والشنائيات, 
ومفهومها عن العلامة,.... 


أ- البنية ونقض المر كز: 
ee,‏ 
على الرغم من أن مفهوم (البنية ذات المركز) يمثل (التلاحم ذاته)؛ أو 
أنه ly‏ ليكون شرطا للنظام المعرني من حيث هو فلسفة أو علم- فإنه 
مفهوم متلاحم على نحو متناقض. 
ويأن القناقض ساسا من المفهوم الذي تؤسسه البنيوية حول 
OO: $M‏ 

فالمركز في التصور البنيوي- كما يرى ديريدا- يعضَمّن مفارقة؛ فهو 
داخل البنية وخارجها. إنه في وسط الوحدة الشاملةء ولكن» حيث إنه ليس 
جزءًا منهاء فإنه لا ينتمي إليهاء إنه إذن يقع خارجها. إن المركز حينئ ليس هو 
الكر. 

Ly‏ كز أيضا يؤسس في البنية نفس ما يحكمها بينما يفلت هو من 
البناية. ذلك أن هذا المركز الذي تفترضه البنائية وتجعل منه حاكما للبنية لا 
نجسل مه موضوعًا للتحليل البنيوي؛ ذلك أن إيجاد بنية للمركز يعني إيجاه 
مركز آخر. 
| إن بنيلة معني ما- (أعي إنتاج 
Siu) a‏ م تلك التي ‘ ل منها في العادة مر 15S‏ ذلك لان 


بئية لهذا المعنى)- مسألة لا 
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(حدث تصور الفكرة نفسه) dey paladin‏ أساسية أخرى. رهكلا 
دواليك» يجحيلنا المركز إلى مركز آخر في استمرارية لا تنتهي. 

غير Lil‏ نشير إلى أن ديريدا يرفض تنحية المركز تماما من مفهوم البنية, 
إنه يقول: "أنا لم أقل إنه ليس هناك مركزء أو إننا يمكن أن نستمر دون BP‏ 
إن أعستقد أن المركز (وظيفة), ولیس كانتا موجوداء أو أن له محلا طبيعيًا أو 
ابئاء إنه نوغ من (SEW!)‏ الذي يلعب فيه عددٌ محدودٌ من استبدالات 
العلامة". إن بنية بلا مركز مل اللامتصور ذاته» OD)‏ 

اضف إلى ذلك أن وظيفة المركز لم تكن جرد توجيه البنية أو موازنتها 
وتنظيمهاء هذا من حيث أن كل بنية تتطلبُ مركرًا وتعتمد عليه- بل كان من 
شأن هذه الوظيفة العمل على أن يكون هذا المركز هو المبدأ gb‏ للبنية» هر 
الذي SAS‏ ما يُمكن أن dias‏ اللعب. وهنا يقع إشكال آخر؛ فإذا کان SM‏ 
هو ما potas‏ بلعب العناصر داخل الشكل ISI‏ من خلال توجيه وتنظيم 
وتلاحم النسق- فإن المركز هو نفسه الذي يُغْلق (اللعب) الذي test‏ 
وبيسرة. ذلك أنه من حيث هو كذلك فإنه (النقطة التي لا يغدو فيها استبدال 
المضامين أو العناصر أو المصطلحات (USE‏ فمن غير المسموح به فيه- في 
المركز- تبديل أو تحويل العناصر. ومن هنا ARE‏ ال ركز أو الرحمُ البنائي عن 
الحركة أو اللعب. 

غير أن ديريدا الذي md‏ مفهوم اللعب يرى في (مفهوم النية ذات 
المركز)- التي يَنْقَضُها- (مفهوم أعب) يقومُ على ثبات أساسي ويقين Ma‏ 
تأكيده؛ يقين هو ذاته all‏ من مئال اللعب. 

إن هذا ال رك هذا اليقين, إن هو إلا نتيجة للقلق» القلق الذي هر 
دائمًا dongs‏ طراز مُعَيّنِ من التورط في اللعبة. 
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اضف إلى هذا أن كل "وصق لنظام arte pe‏ 
الصف حياديا - فإنسه يخلسق نوغسا من الافيار في ذلك ى النظام: Gl)‏ 
يساطة يمكسن أن يعسني شيئا آخر عند شخص آعر وهذا يؤدي بنا إلى 
تور كل (Gat JE)‏ عسلى أن له Hina by‏ علب عدذا غير 
دود مسن الأنظمة الأخسرى. رحینئل سوف يشير تحديد هذه الأنظمة 
إلى أن (المثال) (بسسية للانعدام (dani gh!‏ ومن نم كان على البنيويّة- اذا 
أحذت مأخذ اللجد- أن لضع بنية تضم في داخل هريتها Se‏ 
ومستقبلاً غير مُحَدَدَيْن لمعان متنوعة. 

وكان عليها taf‏ حينئذ- إذا Sol‏ المرء على تحويل المعنى 
إلى مط تكويني واحد وهو ليس كذلك بالطبع- أن يكون هذا 
النمط مختلف ET‏ و Bl‏ ية"حينئل هي إمكانية السمة 
الأخرى. 

ومن هنا يؤدي المنهج البسيوي إلى مفارقة مابعد بنيويةء 
ويصبح على أي نظرية منتظمة تريد أن pal‏ جميع أحداث الإاشارات 
الستي تقع ضمن مجالها- يصبح عليها أن تخطط في النهاية لإفساد نفسها 
ربطلانها. وهو ما يقودنا إلى التفكيك. 


>- نقض تراتبية الضائيات: 

تسنظر البسيوية للكون واللغة والستقافة عير 
pe‏ (تعارضات مزدوجة). (Heil) ol‏ أو هذه 
(التعارضات المردوجة) Guo‏ على els‏ الواقع من خلال اللغة و CNS‏ 
مات دال النظام. 


(ثنائسيات) 
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ومسن هذه الثنائيات نجد: رالكلام والكستابة). (الحضسور 
والغياب). (الداخل والخارج)» (الجوهر والظاهر)» (الإيجابي والسلي. 
(الحقيقة والكذب) (الجيد والرديء). (الوعي واللاوعي). (الخير 
والشر. (المعقول والمحسوس», (الصواب واخطا)» (الروح وامادة), 
(السبب والنعيجة).؛ (الحياة والموت/). (المر كز والهامش». (البداية 
والنهاية)» (الذكر والأنشى)» (الطبيعة والثقافة)؛ (الشيء والعلامة» 
(المرتفع والمدخفض). (القديم والحديث))» (القبل والسبعد). (الزائد 
oo 0 ( pablst‏ | 

ورغم أن بداهة التفكير تقضي بعدم تحدد أحد طرفي أي من 
هذه الشائيات إلا في ضوء الآخرء فهُويّة طرف ما لا تتحدّد إلا 
باختلافه عن الطرف الأخر من الثنائية التي ينتمي إليها. حيث لا يمكن 
لطرف أن يهسيمن على الآخر أو يتحكم فيه- رغم ذلك فإن الفكر 
الغربي Le‏ يحكمه من رؤية ميتافيزيقية يُفرضء IE‏ بلاوعي» نوعًا من 
(التراتببية) hierarchisation‏ أو (الأسبقية) prioritisation‏ على 
هذه التعارض أو هذه الثنائيات. ويكتسب طرفي هذه الثنائيات قيمة 
إيجابية في حين يكتسسب PY‏ قيمة سلبية» يصبح أحدهما هو (المركز) 
أو (الأصل).؛ ويصبح الآعر هو (افامش) أو(التابع). HORS‏ 
Lal Se,‏ الآخر بالنسبة للرجل؛ Sey‏ بالتالي- في ثقافة Sadi‏ قواعه 
السرّجال أو الدكسور - رؤيسة الساء في مرتسبة تالسية للسرجل.وكنا 
ُعرف"السثقافة" بأفا ما هو خلاف الطبيعة» وحينئذ تصبح الثقافة (تابعا) 
أو(تاليا) للطبيعة ... وعلى هذا النحو يغدو الفكر الغربي الذي ينافشه 
ديريدا قائمًا على تمركز منطقي حول أطراف ثابعة من هذه الغا 
من مثل: العقلء الذات > الرجل»› اين العقدم, القرة. 
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adic‏ المعقول» الخحباةء الطبيعة؛ الوعي. 

وإذا كانت هذه المزدوجات بهسيمن فيها Db‏ على الأخر 
يث يقع مسنه مرقع المركز من الهامش - فإن ديرهدا لا يسعى إلى فلب 
ay‏ إنه لا يستفي إحلال مركز محل آخر. وإنما بهدك إلى «التنبيه 
إلى هله الثنائيات؛ قصد ملب حبالسلها. لفادا لمعاطبها الميقافيز Nel‏ 
الك بالوقوف مطلقا خارج هله الشالية أو هله الددالهات. وذلك 
YS Sin‏ وبتعبير آخر بمحو تراتبها وتعارضه). 

ويقدم ديريدا عدذًا من اللمفاهيم أو الكلمات التي لتكلف له 
عن معانيها المزدوجة, عن دلالات لسففاد ويمكن معها بناء nal‏ 
خاصء ولكن في نفس اللحظة قد لا يمكننا استبعاد دلالات أخرى قد 
تكون مناقضةلما LGU‏ إن عمله يقرم على بعث طافة التعبير الحية لي 
المعنى الهش والتاكيد عليه ليعود يواجهنا كلما ذكر الطرف الآخر 
سن الائسية الستي يدل فيها. إن “الأصلي" عند ديريد لا يكرن اصن 
إلا باستاده إلى dt‏ التالية له للك التي يسود الزغم PEAT‏ 
لسخه وتکرره»› ولكنها مجينها هذا تغسمن له حسيازة لسمية 
الأصسلي" أو “الأصسل". إن "الأول" لا يكسون "ألا" إلا Rae‏ إلى 
الاي" الذي BAY‏ هذا الأول في asd‏ واستناد "الأول " hy‏ 
ف "ارليسته"اسستناڈ (مؤسس) يُقيم لي جوهر a‏ ~ 5 يايد 
إن الأصل ييل اف 6 وعد aa ie i‏ 
ks a 4‏ "الاصلية" بمجرد أن يدشكل 
eis dee‏ ~ 8 بمهّد لمسار تاي فيه الآثار 
jot‏ فيجد نفسه Nou mre‏ على BO!‏ : 
امتتابعة لتُعَدّله في امل U9‏ 
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وكذا يشير"الأائر" إلى إمحاء الشيء. ولي الأوان ذاه هشير 
إلى بقائه محفوظا في الباقي مسن علاماته. وكما يكون فناة للارتباط 
بسابق النصوص والعلامات يكون قناة للتيه في علامات أخرى لاحقة, 
في نشاط واسع معمم للفرس والبعثرة. | 
وكذا يان "الملحق" هله الزيادة التابعة المقدوف ها بعيدا. 
والتي تان تالية وثانوية- Gb‏ الملحق ليقلب نظام ما ينضاف هو cl)‏ 
Ley,‏ يحل محله أحياناء فكم من ترجمة تتجاوز النص الأصلي؛ وكم من 
حاشية تكشف لبا عن التناقضات أو المغالطات التي يجهد المؤلف لي 
إغفاها. 
وفي العربية لا يكاد الأمر يختلف كثيرا؛ ففيها عدد 
كبير من المفردات تسمى بالأضداد. وهي تعني معنى ما وتعني نقيضه 
Cal‏ : 
GOL Syd -‏ العربية هو المعافى البريء من الآفات» وهر 
أيضًا الملدوغ والجريح المثثفي على اهلكة. 
- وتقول المعاجم: (أخفيت) الشسيء: أظهرئهء وأيضًا (أخفيت) 
الشيء إذا AF yas‏ 
- و(الشفيف) في اللغة: الشفاف. وتذكر المعاجم أن من معانيه أيضا 
شدّة الجر وكذلك شدّة لذع البرد. وفي الشعر: 


ونقري الضيف من لحم غريض إذا CISL‏ الجحأه الشفيف 
(نقري: من القرى وهو ما يُقَدّم للضيف. واللحم الغريض: 


اللحم الطري). 
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- وتذاكر oe‏ 3 أن (sly‏ هو الحيضء وهو أيضًا ؛لطهر منه, 
يكن الأمسر لا يتوقف بهذا الاختلاف فى و 
| 0 لي ذلك gall‏ عند حد الاستخدام 
اللغفوي سل ينبني عليه حکسم شري لقوله تعالى jth‏ 
العزيز: (والمطلقات يتربصن بالفسهن ثلاثة OF‏ البقرة/288. وهنا 
vl‏ عدد الأيام ما بين وقوځ الطلاق وانتهاء مدة العدّة بحسب تفسير كلمة 
O'S‏ هي حيض آم طهر. 
- وتذكسر المعاجم أيضًا أن (اليقين) هو إزاحة الشك lilly‏ 
وتحقيق الأمر. ونقيض الشك. ولكن تذكر Cal‏ أن العرب ربا عَبّروا 
عن الظن باليقينء وباليقين عن الظن. والشاعر يستخدم اليقين بمعنى 


الظن في قوله: 
al ly pls Chai‏ ما مد من واحد لا أُغامره 


(قمواس» الأسد المصور الشديد. والشاعر يقول: weed‏ 
الأسد ناقتي» يظن أني أفتدي ها منهء وأستحمي نفسي فأتركها له 
اع سيت 

كان هذا على مستوى الكلمات» والأمر نفسه نجده في بعض 
الحسروف التي قد تؤدي معن وتؤدي ضذه أيضًا. فتذكر اللغة أن (قدم 
حسرف يدحل على الفعل فيفسيدة Cool sty‏ وأحيانًا أخرى يفيده 
السك أو الاحتمال. إنه يدخل على (الماضي) فيفيده AST‏ مثل: ١‏ 
حضسر صاحبي". E‏ على (المضارع) فيفيده الشك أو احتمال 
الوقوع. 
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مثل: قد بخضر أخي". وإذا كان الاستخدام النحوي يفصل في هذه 
الدلالة فالأمسر ملتبسٌ مع استخدام آخرء إذ تفيد قد التقليل كان 
نقول: "قد يجود البخيل" وقد تفيد التكثير كأن نقول: "قد يجرد 
الكريم". وإذا قلنا: "قد يجود محمد" ونحن لا نعرف مسبقا شيئا عن 
بحل محمد أو كرمه فإن احتمال القلة أو الكثرة هنا كلاهما وراد بنفس 
القدر. 

وكذاالحرف (رب) قد يكو للتقليل أو للتكشير, 
فقرلنا: "رما يزيد الإنستاج" يحتمل زيادة كثيرة كما يحتمل أيضًا زيادة 

وبمكن أن نتابع هيمنة طرف من هذه الثنائيات على الطرف 
الآحر بمايجمل من أحدهصا الم ركز أو الأصل ومن الآخر التابع أو 
الحامش» رغم أن ديريدا سوف يرى أن المثالسب- التي يمكسن 
أن ينحى باللائمة فيها على الطرف الذي يحط الفكر الغربي منه- 
موجودة أيضًا في الطرف الأول بما ينفي gp‏ أفضلية أحدهما على 
الآخر. 
ومن هذ القبيل ثنائية (الصوت والكتابة)» التي تصبح فيها الكتابة 
Linu‏ للصوت» وتفهم كأثر للكلام» كاخستزال ad‏ كبديل صناعي 
بحاول أن يقوم مقامه. فالكستابة بالنسبة إلى الكلام بديل انوي 
وطفيلي. 
لقد كان هذا هو pas‏ الكتابة في تاريخ ميتافيزيقي يقوم على مركزية 
العققل» الفكر ٠الحقيقة:‏ المنطق») لقدكاإنهكا 
مصيرها في نظام يقوم على افستراض نظام gal‏ سابق على العلامة؛ 
ومستقل عنها. 
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إن غر كز السادات الأوريسية حسول المسرت هو فال راصح 
لتم AS‏ حسول اللوجسوس؛ حسول العقل؛ حول عقل حاضر في قلب 
زانه» لا ينفعل إلا بذاته. ولا CU‏ إلى سند أو ضمانة آنية مسن 
عيار جه. فليس Shah‏ | 

(الوعصي) سوى إمكانسية الصوت الحي. وسيكون “الإئصات 
لكلام السذات علاقة مباشرة معهاء حضورا تامًا أمامهاء ade Woy‏ 
يما والوعيء والحضور الحقيقة... إلى آعره قسيم تتستمي 
إلى الق الميتافيزيقي الذي يحكم الفكرء تم اسستدعارًها 
a et‏ خلال Lay)‏ من خلال e.‏ ولذا 
کب ديريدا "إن تاريخ الميتافيزيقا هو الإرادة المطلقة الإنصات إلى 
الذات» )16( 

والكتابة HES‏ في الفكر الغربي على امتداده من أفلاطون 
إلى oF‏ لافا َكل tin‏ أساسيًا يعمل في عدم UL‏ إذ هي قابلة 
للستاويلء نازعة إلى abn‏ من التحديد وحيد المعنى. إذ Sot‏ أن 
تقر oly‏ عاد قراءعقًا في سياقات مختلفة ومتغيرة» وحينئك لن تضمن 
حضسوررالحقسيقة) كما يفعل الكلام أو الصوت الي بل ستكون تابعة 
sip‏ والتأويل 7“ 
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’ الكسنانة عند افون عفسار _pharmakow‏ وكسلمز 
oil yd pharmakon‏ كما لعي 'الترياق” أيضاء وتعني DIF‏ 
“الرقسية الخريسكة" كمسا تع "السحر الشافي"- والكتابة كذلك wat‏ 
بعض المسافع المباشرة إلى جائسب نتائج أخرى مشئومة؛ فمن جهة pill‏ 
نقاط استدلال لذاكر Nm‏ ومن جهة stl‏ يمكنها أن تساهم ف ضمور 
تلك الطافة بمقدار ما تمنعسنا من استخدامها بشكل منتظم. 9 وكل 
كتابة قاصرة ويتيمة» بل هي لقيطة» عاجزة عن إسعاف نفسها بخطاب 
يكون خطاهها الخاص. كل كتابة هي تدليس وغش وخيانة وانتحار. إن 
المموت أو الكلام يحرسه اللوجوس أو العقل على الدوام» يؤازره 
ويقف بجانبه» بينما الكتابة هي الابن الضّال البئيس؛ هي الابن الثائر, 
الآبق, في الوقت نفسه. 

واستمّر تمركرٌ الصوت على هذا النحوء على طول الفكر الغري 
فل"جان جاك روسو" أيضًا يجعل من الكتابة تتمة وإضافة للكلام أر 
للصوت. والعجيب أنه ييز بين كتابتين: 
الأولى: المرتبطة بالإهي» بالروح, باللوجوس» وهي لا تعتبر كتابة إلا 
بشكل مجازي أو اسستعاري, هذه الكتابة هي صوت "مسجل" للطبيعة, 
للإفي. للحيَ. هي فقط تستعير موارد الكتابة الأخرى المدانة 
القبيحة, أما الأخرى فهي كتابة "تمثيلية": ومن هنا فهي كتابة انوي 
ساقطة Dike‏ 
وعصند "ليفي شتراوس" أن السلطة نما تدخل الجتمعات المدعوة 
بالبدائسية مسع "الكستابة"؛ وبالتساوق معهاء ما يجعله acy‏ أن تبقى هذا 
امجتمعات بعيدة عن الكتابة. 
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لبد "هوسرل" 
تطلرح الكستابة نفسها ae‏ 
yl‏ ففضلاً عن وينتهي La yl‏ أما 


بسته قا 
5 لورر در على استعادة نفسه وتصحيح مسارة 
بقدر مستقدم 


المحوار. في حسين تعجسز الكتابة التي تنجرّد من حماية 
صاحبها - تعجز عن الرَدَ أو استعادة CN‏ 

ولكن الكتابة ليست على هذا II‏ فهي ليست قنينةً ملقاةً في بكار 
البشرء بل إن تجربة الكتابة QO‏ كل يوم لتؤكد على عكس ذلك؛ فكم من 
السسجالات تنعقد حول مكتوب بذاته» وكم من الفرّص يلقاها كل مكتوب 
Goat‏ فحواه وأحيائًا لينسخه. بما في معنى النسخ من تكرار وإلغاء. إن كل 
نص مكتوب يحمل أيضًا إمكان الدفاع عن ذاته لا يحملها في طياته فحسبء 
وإنما كذلك عبر إسهام الآخر, هذا الطرف الآخر الذي يكتسب النص وجوده 
في حضرته. إنه هو القارئ أو المعلقي 20 

وفوق ذلك ألا يتصّمن الكلام نفسه pols‏ وقيم تُنسب إلى 
الكتابةء تجعله أيضًا خاضعًا للتاأويل والتعدد, ألا يستند إلى نمو ألا 
يعمد إلى التوليف أو الإنشاءء ألا يضمن مسافات أو فواصل تنتظر 
من القارئ أو المتلقي أن بملأهما! ومن هنا يصل ديريدا إلى أنه: سواء 
تكلمنا أو كتبنا فإننا لا نفعل سوى أن نرجع إلى إجراءات متنوعة 
للكتابة ها يجعلنا على وشك أن نقول أنه "في البدء كانت الكتابة" 
بدلا من عبار ة الكتاب المقدس التي تقول "في البدء كانت الكلمة". 

Lal‏ إزاء علاقة الدال بالمدلول فإن الفكر اللغوي عند دوسوسير يقوم 
على مفهوم العلامة التي تتالف من الدال و المدلول وتصبح الهيمنة فيه للدال 
الذي يشير إلى الحرف المنطوق؛ إلى الكلمة المنطوقةء إلى الصوت الذي يغدو 
أقرب إلى الحقيقة, إلى المعنى. في حين يتعرض الدال الذي يشير إلى المكتوب 
للقمع من قبل الصوت؛ يتعرض الصمت للقمع من قبل الكلام 
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مع هذه الم يمنة تتفي أوجه للاخستلاف» تختفي مسافات 
ضسرورية وخلاقفة لإنستاج المعنى محاها ما يسمى بامتياز الصوت على 
الكستابة. وهنا يستحرك ديريدا لتحرير الدال مسن تُفسرّعه عسن 
اللوجسوس, عن الحقيقة المطلقة, عن المدلول الأوَلي. وهو تحرير 
لا يمكنه أن يستحقق دون إصابة شاملة Glad‏ العلامة الذي ترجع إليه 
الكتابة. 

إن دي سوسير يؤكد في Gare‏ العلامة أو الإشارة اللغوية على 
طابع "الاعتباطية"- ععنى انتفاء وجود باعث منطقي لاختيار 
مسمى ما لشيء بعينه» عدا بعض الكلمات التي يرتبط فيها المسمى 
بالصوت المرافق لحدوثهاء كأسماء الأصوات وأفعالما مثل فحيح» 
(pF‏ 

وكذا يجمل اللغة والكتابة يشكلان نظامين متمسيّزين 
للعلامات, ويجعل عة الورجود الوحيدة للكتابة هي fad‏ اللغة التي 
JF‏ عنده في الصوت أو الكلام. فمادة اللغة تتحدد عنده بالتقاء 
الكلمة المكستوبة والكلمة المنطوقة, إلا أن الأخيرة هي وحدها الت $id‏ 
هذه المادة, وهي التي ISN‏ موضوع التحليل اللغوي. ومن هنا 
يتناول سوسير الكتابة بوصفها تشويشًا للكلام, فعلى الرغم من أفا 
غيل له فإها مدد نقاء نظامه. 
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ولكسن سوسسير السذي يجعسل من الكتابة شيا ثانويًا إلى الصوت- الذي 
Jane‏ الأصل حينئذ- يعود إلى الكتابة نفسها لكي يشرح العناصر 
اللغوية بما هي أصوات, لكي يوضح قيمتها التخالفية التي هي طبيعتها 
الأصلية. فلكي يشرح Lie‏ عنصر ما صوتيًا وكونه لا يتحدد إلا 
باختلافه الصو عن غيره من العناصر يلجأ إلى الكتابة لبيان الأمن 
رغم أنه قرر أفها ثانوية وغير مثلة للكلام أو للصوت. ail‏ يقول يقول 
أن الحرف ”© يكن أن يُكُتب بطرق مختلفة ما دام يتميز عن الحروف 
ل cd «i cf‏ 

فليس هناك ملامح أساسية له. يلزم الحافظة عليهاء إذ إن 
هويته تعالقية صرف وكذا الطبيعة الصوتية هذه العناصر في اختلافها 


عن بعضها. | 
وعلى هذا يفهم الكلام بو صفه شكلاً من الكتابة ومثالا للآلية 
اللغوية التي تتجلى في 2D‏ 


ولعل نظرة سوسير هذه تعود إلى أنه م يَبْنِ نظرته إلا بناء على نمط من 
الكتابة بعينه. هو ما تعرفه الحضارة الغربية من نط قائم على الكتابة الصوتية 
أو الأبجدية التي يتم فيها إعادة إنتاج سلسلة الأصو ات المتعاقبة في الكلمة» وهو 
مايخعالف بالناكيد عن ght‏ الكتابة الأخرى(الأيدوجرامية) ومنها تلك 
التي يتم فيها نيل الكلمة كلها بعلامة وحيدة لا صلة ها بالأصوات التي تالف 
منها الكلمة» كمافي الهيروغليفية القدعة: والصينية واليابانسية 
الحاليتين. 
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وهنا وبعد أن يقلب ديريدا هذه الشالية (رصوت. (WLS‏ بعصف عله 
الكستابة هي الأصل- لا يقدمها برصفها ما تعاراف الجمسيع علبه حيوننا. والى 
يقدمها برص فها (الكتابة الأصلبية). أو الكنابة العسامسة. أو 
(الأر كلسي كتابة- Uy CLE archi criture‏ "آية تمارسة من التفريل en tae,‏ 
والفصل والمسافات". وبهذا الشكل تشمل كسل أشكال التسجيل 
والسك؛ من كتابة القوانين إلى تذكر الأحلام رشق الممرات عبر الغابة. 
وعلى هذ النحو يقدم ديريدا تصورًا آخر للكتابة Gy‏ من داخل الكلام 


سادسا: لا شيء خارج النص: 1 | 

تبدو هذه العبارة "الدريدية" الهامة على رأس العبارات plank!‏ 
فهمها في فكر ديريدا. وهملاعلدما لوهم م لها إعلاء 
شأنالنص على حساب الواقع الخارجي أو SUA!‏ العناصر المادية 
الخارجسية ولم الأخذيمافي تحلسيل التص وص أو 
ما إلى ذلك من أشكال فهم تعود لاتجاهات ينقضها ديريدا ويرفضها 
أصلا. 

إن العسبارة لا تعني مطلقا نفي أهمية التاريخ أو المرجع والواقع. 
وإنهماتعني أن كل ذلك مُصْطلمٌ به في "داخلية العمل"- كما يقول 
كاظم جهاد- فیما یدعوه ديريدا ب "تاره الداخلى Om‏ إنه ينقض 
أصلاً هذه الشائية التي تجعل من النص مقابلاً للواقع» وتجعل من الواقع 
حَكَما في السنص؛ ومنه يُسْكَمّد الدليل على cubes‏ إنه يفكك مركزية 
الواقع في مقابل النص. 
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إن هوية معن ما مسستمد من النص إنما تقع ضمن 
A) ny,‏ الذي ينتج عن استثمار عناصر التمزيق ونقاط 
a bal‏ في النص ومتابعة فجواته وبالتالي تصبح إمكانية المعابئ الأخرى 
في أمكنة أخسرى وأزمنة أخرى شرطا هويته LULL‏ تغدو الظروف 
الخارجية (داخل العمل) وليست خارجه. إذ لا يمكن أن يعني العمل 
إلا بفضل "اخارج". 


سابعا : ديريدا لیس عدميًا: 

يمحدث أن يغور تساؤل في وجه التفكيك, وبالأحرى اعتراض قوامه 
اقام التفكيك بكونه عدميًا. فهو فيما spats‏ يلغي SM‏ ويقضي على ممهوم 
الحقيقة, ويرفض التاريخ» ويُسَرَي بين الخطابات المختلفة, فلا تختلف الروايات 
والقصص عن الكتابات الفلسفية أو التاريخية أو الدينية أو السياسية ‏ ويفتح 
الباب أمام وجوه القراءة وسوء القهم لو جيه النص كما نشاءء كما يشكك في 
قيمة كل القيم. َيه أن مطالعة التفكيك ومستابعة مواقف ديريدا 
وعلاقته بالقضايا والمواقف السياسية والاجتماعية لا تقدمه مطلقا بوصقه 
ade‏ 
St es‏ 


(*)الاخجرتبيلاف differ Ance‏ : 
Differ Ence‏ الث جخون المرب هاون في رسمه العري حت PO OEE‏ 
يكتبه هكذا ومنهم من يكتبه الاختطر ا )ف . 

وهو مصطلح رئيسي في فكر ديريدا لی ولالات خاصة: نشيو 
ag hi a‏ ل OE EOD‏ 
يدحض مقولة غموض anh‏ والياسها إزاء و ضوح الفط كو CSI‏ 


حول بعض الأيعاد والدلالات يراجع: 
- سارة كوفمان وروجي لایورت: موخل إلى فلسفة جاك ديريدا. ص 56 . 90 129 


- ميجان الرويسلي ومعد البازعي: دليل an aes‏ النادي inc PT‏ ط1 1415ه/ 
5م. ص60: 65 


: هو مصطلح عاص صاغه دريدا يختلف عن الاختلاف 


متها إلى أنه ن أن هذا الاعتلاف بين 
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إن التفكيك الذي يدعو إليه ديريدا لا يرتبط (باهدم) أو رالتدمي 
قدر ما يرتبط (بالخلخلة), قدر ما يرتبط بإمعان النظر في تلك المتضمّنات الى 
SO‏ لغتنا واحتلت منها ومن تفكرنا موقع الثقة المطلقة. 

ولتقل ثانيةٌ إن ديريدا يرفض تنحية المركز GE‏ من ded)‏ فهو يقول. 
"آنا لم أقل أنه ليس هنا مركزء أو bal‏ يمكن أن نستمر دون مركز. إن أعتقد أن 
المركز (وظيفة), ليس وجودًا cbeing‏ أو ily‏ )215211 وهذه الوظيفة لا 
Ke‏ الاستغناء عنها. "230 إن فقد المركز ليس نوعًا من الإيجاب. وكذا مع نزع 
م ركزية اللوجوس فإن ديريدا لا يستغني مطلقا عن (الذات). إنه يقول: "أنا لا 
psi‏ الذاتء أنا أعين ها موقعًا(أموضعها). فعند مستوى معين لكل من 
التجربة والخطاب الفلسفي والعلمي, لا يمكن للمرء أن يستمر دون فكرة 
الذات. a)‏ مسألة معرفة من أين UE‏ وكيف تؤدي وظيفتها 24۰ 

التفكيك عند ديريدا لا fiat‏ من (الحقيقة) ميراثا ميتافيزيقيًا 
ال أو عل منها مجرد مجموعة من القيم والمعتقدات 
التي تشيع بين أعضاء "مجتمع 490 " بعينه» فهي كما يقرر 
"كريس توفر نوريس" تحافظ على نبض النقد التنويري وتلتزم بقيمه 
وعلى رأسها إخضاع قيم هذا النقد نفسه ومنظوماته ومفاهيمه 
المؤسسة POY ey‏ فهو يهاجم في الحقائق إطلاقهاء وما ورائيتها 
المشروعة بذاقها Ly‏ وكان ديريدا على الدوام حريصًا على عزل 
مشروعه عن المواقف العدمية واللاعقلانية. إنه لا يلغي (الحقيقة)؛ 
ولكنه فقط يضعها موضع التساؤل الراديكالي (الثوري). يقول 
ديريدا: "في کستابا لم دمر أو cha‏ أبدًا قيمة الحقيقة (وكل القيم 
المرتبطة بما)- ولكن فقط أعيد توظيفها ضمن سياقات أكثر قوة 
ا ا ON‏ 
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وهو في ذلك يؤمسن بحرية التفكير وضرورته» ولا یری سببًا لأن يتخلى 
هو أو أن يتَخَلى أي شسخص آخر عن (جذرية العمل النقدي) dans‏ أنه 
يجازف (بإجداب العلم) أو الإنسانية أو التقدم... (إن مجازفة الجدب 
والإجداب هيء دائماء تمن وضوح الفكر). 

كذا يدافع ديريدا أمام من يتهم التفكيك بأنه يحاول بطريقة ما أن 
يجهز على الاختلاف بين أنواع الخطاب الباحثة عن الحقيقة بشتى أشكاها 
(الفلسفية, AK IS‏ العلوم السياسية» ) وبين أنواع الخطاب ذات الطبيعة 
الشعرية أو الخيالية» والتي لا تتمظهر فيها الحقيقة GIT‏ مباشر أو رئيسي 
Sal‏ ويزيد ديريدا بأنه أبدًا لا يزيل الفروق بين الأنظمة المختلفة للكتابة 
a eet‏ كما أنه لا يعتبر القوانين» الدساتيرء إعلان حقوق الإنسان» ‏ لا 
يعتبر كل هذه الأشياء أو مثيلاما متشابمة مع الروايات إنه فقط Lal, (Sas‏ 
ليست “وقائع طبيعية", وبأنا تعنمد Cal‏ على نفس القوة النيوية التي تسمح 
للمتخيّلات الروائية أو الاختراعات الكذوبة أو ما شابه بالحدوث"677. 

وفوق ذلك لا يهمل التفكيك قضية (المسئولية التأويلية) إذ يوصي 
بان قرا النصوص في ضوء اعتبار مفاهيم مغل (النية الطيبة» الانتباه 
للتفاصيل....) بشكل بمنعها من التحوّل إلى جرد ألعاب عالية الصقل» أو 
شهادات مفتوحة لكل أنواع CAN‏ القرائي. وكذا يقرر أن (قصدية المؤلف) 
عملت دومًا على (حماية القراءة), وليس فتحها. إن الانتباه إلى هذه القصدية 
دعامة حماية لا غنى عنها پاي فعل تأويلي يحاذر أن ينمو في أي اتجاه يشاء أو 
يعطي لنفسه الصلاحية بقول Sly‏ شيء). إن ديريدا على العموم يثير قضايا 
المسئولية الأخلاقية جًا إلى جنب مع الأسئلة الإبستمولوجية المعر فية )28( 
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الحداثة 


اولا: اللفظة في العربية: تعدد المفهوم بتعدد سياقاته. 
JL iy‏ 
الا الجدائنة: مبادئ أساسية: 
1 ترد الأنا. 
2( فضيلة التسامح. 
3 الإحساس بالتناقض. 
4( قيمة السؤال. 
5) التغيير والتجدد. 
6 الموقف من التراث والتاريخ. 
7 قيمة الشكل: الجمال الفي. 
أ- الشكل ليس مسألة شكلية. 
ب- بين الجمال الطبيعي والجمال الفني. 


a cd‏ البُعْد الجمالي هو الْبَعْد الحوري للفن. 
د- وعي الحداثة بالعملية الفنية وحمايتها للعنصر الجمالي. 
ه- الفن وجود مغاير وواقع بديل. 


وات التجديد ضرورة جمالية. 


رابعا: ge‏ تموت الحداثة. 
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إن VIS! ULL‏ ليست جدلا حول كلمات. بل حول المعابي والأفكار J‏ 
ay iy,‏ إن العام عالم أسماء. وإذا انتزعت Ls‏ الأسماء فإن عالمنا يرع مناه 


أ وكتافيوباث. 


اولا: لفظة الحدالة: تعدد المفهوم في العربية بتعدد سياقاته. 

مفهوم (الحدائة ) مفهوم شديد الالتبس. وذلك نظرًا لتعدد 
السياقات التي UE‏ فيهاء وينبع قدر أكير من هذا الالتباس من خلطنا بين 
هذه الدلالات رغم افتراق UL‏ وإضافة لعدم تجانس المفهوم فإنه يتسم 
بالنسبية في أغلب الحالات. ومن ثم علينا أن نحدد ay‏ مما يدور بأذهات""' 
عندما نطالع هذا المصطلح. 

في نتصوص التاريخ يرتبط مفهوم لفظ CUS‏ (عر كة الزعن) من 
الاضي البعيد إلى ماض قريب أو St‏ الزمن الحاضر؛ إذ لاغنى للتاريخ نفسه 
عن مفهوم ce Bl‏ بل إنه Sad‏ من حيث طابعه العام (تتابعًا (in)‏ أو ربعا 
للأحداث بتتابع الزمن. وعندما يان في نص من نصوص الإصلاح الا جتماعي 
بكرن ألصق بفكرة (التغير). أما في غرف الفنانين والباحثين ورجال الصناعة 
ونحوهم فربما كانت الحداثة مرتبطة (بالابتكار). 

أما الحدائة فى عرف رجال الدين فلا جال ها في العقاند ولا 
العبادات, فهذان الحقلان لا قبل فيهما إحداث شى إلا مع وصف صاحب 
Sat!‏ بالمروق واخروح. ولكن يختلف الأمر في المعاملات إلى حد ماء ور 
بل “الأمر arly‏ تحت عنوان “البدعة" غير أن كل BAR‏ "بدعة" و كل 
"بدعة" "ضلالة". 

| والهسام ها هو الإشارة إلى 

رالات الإنتاج وار ى كالفنون والبحث والصناعة 


انه رغم شدة الاختلاف بين جال الدين 
إلا أن العامة من 
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السناس قد تلتفت إلى هذه الدلالة المسعمدة من السياق الديني وتُحَكمُها في 
أمور الفن والفكر, > غير واعية Lal‏ بذلك Sad‏ مفاهيم Jit‏ معر في £ مفاهيم 
الات معرفية Ul‏ ويكفي اختلاف السياق بينهما لانتغاء نقل نقل الحكم. 

وفى حقمصل العادات والتقاليد الحداثة Carl‏ مستهجنة» كما كانت في 
حقل الدين, ومن ثم تأخذ الكلمة في هذين الحقلين- بالتكرار والتواتر- 
دلالات نفسية غير إيجابية» نعود بالسلب على امجالات الأخرى. ولكن هذا 
الحقا الأخسير iy‏ بفضّل of‏ يعطي للبدع اما آخر لتصبح (مظاهر الحداثة) 
(تقاليع)؛ فيرتبط gall‏ (بالغرابة) أكثر من ارتباطه بمفهوم (الزمن). 

ومصطلح الحداثة ترجة للمصطلح الأجنبي Modernism‏ الذي يعني 
LALA‏ محددًا وحركة معينة ها أبعادها الفلسفية والتاريخية والفقافية المحددة في 
أوربا على وجه الخصوص. ولولا شيوع هذه الترجمة لكنا قد اخترنا ترجنتها 
بالحداثية ‏ ليسهل التفريق المنهجي الدقيق بينها وبين ال Modernity‏ التي 
تترجم حينئذ بالحداثة, والتي تشير إلى فعل مطلق› لا يرتبط بفلسفة معينة ولا 
يتقيد باتجاه code‏ بل بمكن له أن يتخلل سائر العصور الأدبية والفنية» فتظهر 
فيها فترات من المحداثة دون أن تتركز في تيار واحد» أو تنتظمها حركة 
فلسفية ذات أبعاد ثقافية. 

وعلى هذا النحوء لا يمتنع أن نرى وجوهًا من وجوه الحداثة في 
فترات ماضية» شريطة أن نرى فيها ans‏ من ملامح الحداثة المعاصرة, وبعضًا 
من المبادئ التي تحقق جوهرها الأصيل؛ كتفجير قيمة السؤال في الفكر 
والمجتمع 9 ABLES!‏ وعدم (sl yall‏ و اسنوق yee‏ 
جام أو 25 ماضوية لا قي AS‏ من من القديم إلا لقدمه › > غير ناظرة إلى 
مواءمته أو صلاحيته. 
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مثل هذه الآراء عندما تبزغ متمردة على القيم السائدة التي اكة سبت 
طابع السطحية والاستخدام اللي الذي فقد القدرة على الإحساس حى 
عر كته الذاتية» مثل هذه الآراء تجعل الحركات التي تنادي بذلك حركات 
حدائية في عصرهاء ولا بمتنع أيضًا أن Auk‏ الحداثة المعاصرة الرس والمرجعية 
والستد. | 

ومن هن بمكننا أن نتحدث عن حداثة شاعر قديم مثل أبي نواس» 
وحداثة المتنبي, وحداثة المعري» آخذين في حسباننا واقعهم التاريخي المتعين 
والشروط الثقافية له. وبمكننا Caf‏ أن ننظر إلى الحركات الأدبية والفكرية 
القديمة التي أعلت من شان fast‏ وقيمة الإنسان» ومسئوليته عن واقعة وعن 
Oy SI‏ ومسئوليته عن اختياره» واستجابته لدوافع الإبداع GHAI‏ والتمرد 
الصادق, والإحساس بأزمة حضارية أو ثقافية وضرورة تجاوزها- يمكننا أن 
ننظر لمثل هذه الحركات بوصفها حركات حداثية في عصرها. غير أن 
'الحداثة" تبّقى أولاً وأخيرًا حركة معينة في الفكر والفنون والآداب على وجه 
الخصوص. bie dy‏ ننقلها إلى العصور القديمة إنما نحاول استكشاف 
(المفهوم والرؤيا) التي تطرحها هذه الحركة في تلك العصور والفترات بوصفها 
لقسدم (قيمًا تقدمية) تدفعنا نحو مستقبل أفضل. وهذه الحداثة كحركة أدبية 
وفنسية مخصوصة هي نفسها التي جعلتنا نلتفت إلى هذه (الروح) في الإبداع 
القسديم, بل إن الوعي النظري نفسه بعلاقة القديم بالحديث مَرذه إلى هله 
الحركة المعاصرة "الحداثة". 


ثانيا: النشأة: 
يشير مصطلح الحداثة Modernism‏ إلى اتجاه عام نشا في الغرب, 
رمل معظم الفنون والآداب من شعر ورواية وقصة وموسيقى وفنون تشكيلية 
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وعمارة أزياء وسلوك. وشملت الحداثة-كاتجاه أدي أو حركة عامة-ح ر كات 
اصغر بدا تأثيرها واسمًا؛ كالرمزية والتأثيرية والتعبيرية والمستقبلية وكذا 


السسريالية والتكعيبية وغيرها. ومن ثم de y‏ الحديث عن الحداثة بوصفها 
حدالة واحدة؛ إذ هي بطبیعتها تاب التطابق» Uy‏ نتحدث عن حدانات مختلفة 
تسافد مما وتتقاطع: تتسع دائرة اندشارها أحياناً وتضيق في أحايین» كما 
تتفاوت درجة تأثيرها بحسب انماطها وظروفها التاريخية وسياقها الثقائي. 

وقد يبدو للرهلة الأولى افتراق هذه الحركات واختلافهاء ولكن 
النظر إلى تسراكم هله الحرکات حول مسمى واحد؛ هو كوثما OS‏ 
"حدالية' › أو تجمعها حر له أو حتى LAL‏ منه_ ينبى عن وحدة جامعة 
وخيوط تصل ما بينها. وماء واحد يسرى في العروق. Mey‏ هو اختلاف 
oe‏ هو تعدد التفصيلات التي تعطي كلها معا- متر اكبة متواشجة-المنظر 
الكلي والصورة العامة. 

ومالسعى إليه هو استلهام هذه الروح الجامعة التي تسكن هذه 
الحركات مكولة هذا الاتجاه الأدبي الفني الفكري» عملنا هو اكتشاف وحدة 
هذا الماء المتعدد, للوقرف على ملامح الصورة العامة الكلية التي نحن في حاجة 
إليها نقديسا- في هذا القام- أكثر من الوقوف عند الحركات التعددة ل 
تفصيلاقاء ها لبدو معه هذه الحركات جزرا معزولة. 

| ولعل الوقوف على هذا الروح العام» وتلك المبادئ الكبرى الني 

کن معظم المنجز الإبداعي الحدالي- يجلو نا ضرورة هذا التعدد وربا 
ریه فالحداثة لا تعرف شكلاً معيناً قابلاً al‏ عبر الزمان والمكان» بل 
الحدائة aad‏ تتولد داخل المجتمع؛ وضمن ظروفه التاريخية وسياقه الحضاريا 
ووضعيته اليقافية, شريطة الحفاظ على هذا الجوهر الحر المتغير الوثاب» الذي 
يقود إلى الإبداع ار 
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ومن هسنا لن تكون حدالة الدموذج الغربي هي حدالتناء ركذا لن 
sites‏ حدالتنا مع المعالم الحدالية لي ترالنا الإبداعي القدم. كل ما کیا ole!‏ 
هو روح الحداثة وقوانينهاء درس التاريخ والحركة المسعمرة في الرمن, 

uf‏ عن التاريخ لدشاة الحدالة؛ فقد شهد القرن النامن عشر في أوربا 
7 لد الحدائة الأوربية» كما كان مهادًا لمولد الأفكار النقدية ذات القيمة 
الجدلية؛ كالديمقراطية» وفصل الكنيسة عن الدولة, وإلماء الامعيازات ASL‏ 
وحرية الملعتقدات والآراء» وكان القرن التاسع عشر ذروة الإحساس Oh‏ 
الحياة في اختلافهاء فشهد ذروة التحديث وأزمته. حيث ساد مشروغ الدالة 
مفاهيمٌ الإبداع aly‏ الاكتشاف العلمي والتميز الفردي بوصفها أمورا تمدل 
غاية التقدم AAs‏ مطاف التطور. ومن هنا نادت الحداثة بشعارات خلابة من 
مثل: الحر ية, والمساواة, وقدرة الإنسان العقلية, وآمنت إبمانا قاطعا بقدرة 
الإنسان على فهم العالم, والحياة» والذات والتقدم الأخلافي وإدراكه. وآمدث 
يامكانية حلول العدل وتحقق السعادة للإنسات. oy‏ حول مفاليات 
مغرية من مثل فكرة التقدم والتطور, والإيمان بمستقبل أفضل, والتحصيل 
المعرفي» والتصنيع» والتحضر. وأعلت من شأن المسئولية الفردية؛ ولشر روح 
التسامح, والمساواة العرقية, والاجتماعية, والاقتصادية. 

ومع بدايات القرن العشرين بدأ الشعور بانعدام اليقين فيما يتعلق 
بالقيم والأفكار التي أرست أسس امجتمع الحديث. وطغى إحساس ب"الشك" 
في حتمية التقدم؛ المبدأ العظيم للحضارة الغربية. ورسّخت الاكتشافات 
الحدينة قيمة الشك في كل ما هو يقيني وزعزعته؛ وضعت اليقينيات موضع 
تساؤل . 

ويبحدد "د.ه لورانس" بداية الحداثة كحركة أدبية وفنية كبرى 
بسنة 1915م حيث شهدت فاية العام القديم ( بالحرب العالمية الأولى ). 
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وترتضي "فرجينسيا وولف" عام 0م بينما تار 'إزرا "sigh‏ 
عام 2 وهو العام الذي تم فيه يدشين النزعة التصويرية- sar!‏ أهم 
الحداثة- في إنجلترا. وبختار “مه و . ويلز" عام 1905. ودارس 


للحداثة مثل 
4م. ويُفصتل "ريتشارد يلين" عام 1900م كبداية لعنفوان الحركة. 

ولما كان لكل رأى مقوماته ودعائمه فقد جعل "ديفيد بروكس' 
العقود الأربعة بين 1890م .1930م هي الفترة التي شهدت ميلاد الحدالة 
Lays,‏ كاتجاه أدبي وفني. وفي الوقت نفسه لا يمكننا الشك لي قيما 
التحولات الكبرى التي اعترت هذه الفترة فاكسبتها ظروفاً فكرية وتاريعية: 
لقد انتهى العصر الفيكتوري في إنجلعرا- أحد أبرز بؤر الحداثة الأوربية إن ) 
يكن أبرزها- انتهى في عام 1901م. وانتهت فترة الحكم الانتقالية لإدرارد 
السابع في عام 1910م وكذا وقعت الحرب العالمية الأولى kh‏ اعتقانا 
سبق إليه طليعيو حركة الحداثة؛ مؤداه: أن الحضارة الغربية تنطوي على خطا 
ماء وأن الأدباء والفنانين تخلوا عن إدراك هذا الخطاء وأن صيغ الفن الموجودة 
والمتداولة م تكن فقط عاجزة عن الدفع إلى علاج الخطاء بل رعا عاقت قدرة 
المرء عن رصده وتقييمه. وفي هذه الفترة Cast‏ تواترت الإبداعات المتميزة الي 
احتلت الصدارة في إبداع الحداثة, والمنجز العالمي فيما بعدء منها رولا 
"يوليسيس" ل"جيمس جويس"» وقصيدة "الأرض الخراب" ل ت ٠س‏ 
إليوت” وديوان "جوزیف Lyle‏ ريلكه " المسمى "مرائي دويبو", وكذا رول 
as"‏ عن الزمن الضائع" ل"مارسيل بروست". 

Ay‏ تكن LW‏ صوئًا شارا في الفراغ, لقد كانت قرينة تيار 
ومدارس كبرى في الفلسفة والعلوم الإنسانية والطبيعية» غير ت معرفتنا بالعام 
وبالمجتمع وبالفرد وأبعاده الداخلية. لقد نشطت حركة عة جدبدا 
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“Santas,‏ في النسبية ونشات معرفة علمية أزاحت عقلالية القرون 
إل هلى لتبست ess‏ فواعد المعرفة والفكر السابق عليها وتثبت بدلا مها 
15 جديا للعا)» نحكم حركته الدالمة قوانين as AT‏ لفد نسافت الفيزياء 
da‏ تماسك الأشياء. ولم يعد لقطعة المعدن أو الخشب التي مسك هاء لقف 
هلها او نقيم عليها أركان أبنيتنا هذا التصور الظاهري بتماسك مادهاء بل 
م نا ندرك أنها مُركبة من مجموعة من القوى؛ قوى المدب وقوى السافر بين 
ذرانها وجزيئاتها. لقد اختلف وعينا مخصائص الأشياء نفسها. 
أبعناء قامت الحداثة مع مفكرين وضعوا الثوابت التي يقوم عليها 
امجتمع الفربي) من حيث النظام الاجتماعي, والدين, والأخلاق على مك 
التساؤلء محدثين قطيعة متعمدة وأبدية مع الأسس الترائية هذه الثقافة وما 
تشمله من فنون وفلسفة؛ فنجد في صدارة المشهد "دارون" 
(1805م-1882م) J‏ الأحياء والفلسفة, و"نتيشة" (1844م-1900م) 
في الفلسفة والأحلاق» و"ماركس" (1818م-1883م) لي الاجتماع 
والسياسة والاقتصاد» و"فرويد" )01939-01856( لي علم النفس 
اتحليلي» و"جسيمس فريسزر" (1854م-1941م) في عام الأساطير 
(الميثولوجيا), وعلم الإنسان(الأندربولوجيا). وتعود أهمية رواد مثل هؤلاء فيما 
يفول "ديفيد بر وکس" إلى pol‏ قادوا إلى فكر مختلف fag‏ مغايرة: 
- إذ كان المفهوم الذائع (للإنسان) قبل "دارون" هو الملاك افابط إلى الأرض 
رصار بعد كتابه "أصل الأنواع"- صدر عام 1859م- لا يعدو صورة فرد 
من سلالة أرفى. 
> وإذا كان المفهسوم الشائع (للتاريخ) قبل ”ما رکس" هو أنه شيء يستطيع 
الفسرد Ube!‏ أن يلعب فيه دورًا حيويًا صار في جانب كبير منه بعد كتابه 
'رأس "JU‏ رد fab‏ للمتغيرات الاقتصادية. 
OLS >‏ المفهوم العام (للفعل الإنساي) قبل "فرويد" يرتكز على PA‏ 


1165 |} 


معرفة الإنسان بنفسه وافتراض حضور ذهنه 5 ASS‏ بعد كتابيه re‏ 
الأحلام" و"علم الأمراض النفسية العامة" لم يعد بمقدور المرء أن يعر 
سوى الأسباب الظاهر ة لعل هذا الفعل. 

OLS, -‏ المفهوم المتداول (للأخلاق) قبل "نيتشه" هو UT‏ قانون راسم لا 
تائف فيه ولا es‏ قانون يؤمن Wy‏ قائم بذاته خارج كيان الإنسان, 
ومن ثم لا يجوز عليه الفناء. ولكنه صار بعد كتابيه "هكذا تكلم زرادشت' 
و"العلم المسرور" The Gay science‏ ضربا من الوهم الضروري 
الذي أبدعه خيال الإنسان» ومن ثم يجوز عليه التبديل lad‏ لحاجة هذا 
الإنسان. 

- وكذلك على المستوى الفكري تحيلنا الحداثة على تاريخ انتقال امجتمعات 
الأوربية من العصور الوسطى إلى قيام المجتمع الرأسمالي البورجوازي عبر 
مجموعة من الصراعات والثورات والإنتاجات Diy SA‏ التي غيّرت من 
نسیج LS!‏ 

وإذا كان الحوار اليومي والذوق والسلوك قد عكس هذه التغيرات 

متواكبًا معهاء فليس من الطبيعي أن يقف الفن بعيدًا عن حركة الحياةء متواريًا 

خلف أساليب عتيقة من المعالجة ورؤية الحياة. ومن هنا كان حتمًا على الفنانين 

ابكار لغة جديدة تقدم منطفًا جديدًا للتفكير وتقييم الأمورء لغة تقدم الصوت 

الجديد والرؤية المغايرة. 


الا“ الحداثة مبادئ أساسية: 


وفيما يلي عرض لبعض المبادئ الأساسية التي نراها جوهرية في نطاق 
الحدالة, والتي يعد غيابها ie ULE‏ هام من جوانب الصورة وإخلالا 
بالملشهد الكلي. . قد يتنازع أحد هذه المبادئ أو بعضها Suh‏ ماء لكنها معا لي 
ترابطهاء ومع الوعي النظري بذلك تشكل اتجاه الهداثة في الأدب والفن على 
وجه القصوص. 
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1 ترد الأنا: 

ps‏ الحداثة كما يقول د.جابر عصفور من اللحظة التي تتمرد فيها 
پان“ الفاعلة للوعي على طرائقها المعتادة في الإدراك. سواء أكان إدراكها 
رز cl‏ حيث هي حضور متعين فاعل في الوجود, أو إدراكها لعلاقتها 
cgi,‏ من حيث هي حضور مستقل في الوجود. 

ويقوم هذاالتمرد-الذي تقوم به الأنا- على ما يسمى بالوعي 
الضديء وقوام هذا الوعي إحساس الأنا بأن ما الجر لم يعد يكفي» وأن ما هو 
واقع بمثل عائقا أمام تشوق الأنا وأحلامهاء وأن القيود صارت Oly BS‏ 
OO‏ تتمزق بين نقيضين أو نقائض متكثرة, وأن الأفق يخايل بالوعد. 

وبمثل هذا الوعي الضدي علامة فارقة من العلامات التي تؤسس 
الشروط الملازمة للحداثة؛ ذلك أنه وعي مناقض لصفات الإطلاق واليقين 
والتسليم والنقل والإجابات BAU‏ والقوالب المتكررةء والذات العارفة 
JS‏ شيء. هو وعي يستبدل بالمطلق الدسبي, وباليقين الشكء وبالإجابة الثابتة 
السؤال الدائم. 

ومن ثم يؤسس هذا الوعي الضدي نفسه بوصفه وعيًا NDEI‏ 
يسرى في الشك علامة العافية, dy‏ السؤال شروط الوجود, وفي النفي دلالة 





)*( الأنا: أن هي ضمير ضمير المتكلم. ومنها تأي كلمة «الأنا) التي pets‏ - كما عند الفلاسفة المسلمين- 

إلى (النفس yu‏ ركة) هذا الجوهر القائم بذاته. ويبدو تكرار هذا المصطلح في أدبيات الحداثة للتعبير عن 

(الإنسان في ظل الحداثة)- يعود إلى تصور أصيل في الحداثة نفسها؛ تصور يجعل الإنسان في مواجهة dul‏ 

0 في مقابل (الاأنا)؛ النفس في مواجهة العالم الخارجي. 

(١ :‏ الموية: ونعني بالحوية: Mele‏ الشيء وخصوصيته ووجوده المفرد. ما به يعحقق للشيء وجوده 
لأصمل. 

1 °°( الإشكالية: : تصبح المشكلة ذات طابع إشكالي, عندما تعفر ع إلى مسائل متعددة يتوزعها مناهج 

pont‏ متغايرة» ولا يدتهي الببحث فيها إلى حسم . ومن هنا يوصف الوعي الضدي حينيل پکونه 
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30 a 

وترسخت الأنا في الفكر احداني 7 | د ات .0 
العلاقة بين الفرد واجماعة حيث اكتسبت العلاقة طابعا صداميا ؛ صدا 
بين الفرد في امجتمع الحديث ذلك الكائن الواعي الذي يجسد طاقة الإنسان 
كما يجب أن يكون YF‏ ومبتكرًاء والمجتمع الذي يتحرك في إيقاع غير شخصي 
عدائي» لا يبالي بمذه الطاقة. | 

ومع التسليم بوجود علاقة اتحاد بين القيمة و القوةء بين الإحساس 
بالخير والقدرة على تحقيقه, وذلك في أنواع من البطولة التقليدية؛ فإن القوة 
في أدب الحدائة تنفصل عن القيمة انفصالا جذريًاء ومن ثم تقطع ضرورة 
. الفعل قناعة بعبثيته» ومع إيمان البطل بضرورة الفعل ليضع بصمته على الواقع 
أو يضع أثرا على الخارطة فانه يغدو شاكا في قيمة الأثر الذي يتركه. بل غير 
واثق من أنه قد يحدد مكان الخارطة نفسها. 

هذا في حين كان البطل الكلاسي- فيما يقول "هاو" يتحرك في عام 
مليء gall‏ والغايةء Ul‏ البطل في أدب الحداثة في نماذج غير قليلة- فهو 
غير متيقن من امتلاكه أو امتلاك أحد غيره نوع القوي التي يمكن أن تغير 
الوجود الإنساي, بعد أن فقد العام الحديث الإبمان بالقدر الجمعي. وبعد أن 
كان منشغلاً بالأسئلة الكبرى حول العالم وتغييره ومعرفتهء اكتشف أنه لا 
يعرف-للآن- نفسه. 

يفول "د. ه. لورانس": مادامت أنا أناء وأنا أنا فحسب» ولست 
سوى أناء ومادمت وحيدًا بالضرورة: وإلى الأبدء OW‏ سعادن النهائية تتمثل 
في أن أعرف ذلك وأقبله وأحيا به» بوصفه لب معرفتي. ومن ثم يختلف مفهرم 
الكاتب Hd‏ عند "ستيفن سبندر D8‏ عن الكاتب المعاصر, إا يفضي 
لاختلاف الحداثة عن المعاصرة كاتجاهات gle‏ أدباء وكتابات عدّة شاركت 
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ي باء الوعي الثقافي والفي: 

_ ززكتاب المعاصرون هم كتاب ظلوا في نطاق موروث العقلانية لا يزعزع 

mga‏ شيء. 

_ وامتلكوا هذه الأنا الممتلئة بالثقة في أفهم يقفون خارج عالم يمور بالظلم 
واللاعقلانية ذلك العالم الذي حكموا عليه بوضوح بما بملكوله من قدرات 
عقلية وخيالية. 

- وتتصور الأنا عندهم Lil‏ تمتلك الخصائص العقلانية والسياسية التقدمية الي 
يملكها العام الذي يسعى الكاتب إلى التأثير فيه. ومن ثم يؤمنون باهم 
سيحولون قري العام احيط همم من المسارات الشريرة باتجاه مسارات 
أفضل» مسن خلال ممارسة الإدراك الثقاني والاجتماعي الأرفع للعبقرية 
الخلاقة للكاتب. 

- ويصتف الكاتب المعاصر نفسه- من حيث المسئولية الاجتماعية- مع 
المعلمين والأنبياء. فالكتّاب المعاصرون هم أنبياء” المجتمع المادي؛ إههم 
أنبياء اجتماعيون واضحو البصيرة في عام من الفوضى. 

- والكاتب المعاصر ينتمي إلى العام الحديث ويقدمه في أعمالهء ويقبل القوي 
الستي تتخلله» ويقبل قيمه الخاصة بالعلم والتقدم. ولكن هذا لا يعني عدم 
انتقاده» بل على العكس» فرعا نجد الكاتب المعاصر ثوريًا عندما يتطلب 
الشهد الاجتماعي ذلك» فهو ملتزم على الدوام باتخاذ المواقف في أوجه 
الصسراع هذه ويفعل ذلك وفق مبادئ وضعها اجتمع, عليه la yo‏ ألا 
يتخلى عن رسالته. وعندما ينتقد ويهاجم ويهجوء فإنه يفعل ذلك كي 





)*( علينا أن نأخذ مصطلح النبوة أو النبؤة هنا بشيء من سعة الصدر. فهذا لا يعنى مساواة الشاعر مع 
السني أو التطابق بينهما قدر ما يعني العشبّه وتحمّل رسالة الإصلاح والمعرفة والدفاع عنها وإبلاغها وتحمل 
مصسولية الجماعة. فهر تعبير مجازي آثرنا استخدامه لشيوعه فى الكتابات النقديةء فنزيل باستخداما 
عض غربة القارى مع مغل هذه التعبيرات. 
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يؤثر ويوجّه ويعارض أو يستثير القوي الراكدة. 

- أماالأنا لدى الكاتب الحداثي, كما لدى "رامبو" و"جيمس جريس» 
و"مارسيل بروست", فإن الأحداث هي التي تؤئر فيها. فعمدل كتابتهم قن 
مراقبين يُذركون فعل الظروف المفروضة على إحساسهم. 

- إفم يشعرون lily‏ مشروطون- بطبائعهم- بقيم امجتمع المادي. ويتعين 
عليهم إلى حد ما التامّل, ومن ثم الاستجابة UY‏ مثل هذا الشرط في 
cog‏ من خلال: 
- السماح لقواهم غير الواعية بالانطلاق نحو السطح. 
- وتعزيز الوعي النقدي لكتابتهم ولكتابات الآخرين. ٍ 

- والكاتب الحداثي فوق هذا يميل إلى النظر إلى الحياة نظرة كلية؛ ومن ثم إلى 
الأوضاع الحديئة لإدانتها برمّتها. 

- إنه يعي Key‏ حادًا المشهد المعاصرء YY‏ أنه لا يقبل قيمه. 


2) فضيلة التسامح: 

تكمن قيمة التسامح في قدرته على إيجاد مجتمع إنساي شديد التنوع 
والاختلاف» وتنظيمه obs]‏ مجتمع شديد الخصوبة والثراء بالفكر 
الإنسان الحر المبتكر مجتمع لا تتجه باصرته إلا نحو الأفضل والأكثر حقيقا 


وصدفقا. 


Gs. 


وعلى الرغم من وجود الجذور البعيدة لفكرة التسامح سواء في 
العصور الوسطى أو القدبمة وسواء طر حت في إطار أفراد أو جماعات أو بينهم 
وبين مؤمسسات ها سياسية أو دينية إلا أن التاسيس الفلسفي العميق ها كال 
نتاج العصر الحديث حيث تم تأكيد وجود الفرد» وتعريف حق الوعي؛ 
وخضوع السياسة لسلطة وقتية؛ وكذا التخلي عن كهنوتية اللدين وعن أحكم 
الكنيسة في الأمور العامة باسمه. أمورٌ كثيرة لم تحتل مكانها الواضح إلا لي 
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الفرنين السادس عشر والسابع عشر الأوربيين©, ومن هنا صار هبدأ التسامح 
Ca i‏ في الحداثة وأبعادها. 

ومن حيث كانت النشأة الفلسفية لهذا المفهوم في إطار ديني سياسي. 
كما عند "جون لوك" الذي كتب "رسالة في التسامح" بين عامي 1685م, 
01686 ونشرها في مايو 1689م. وعند "بيير بايل" الذي كتب "تعليق 
فلس في حول أقوال المسيح"- ومن حيث تأسس في محركاته النهانية تأسيسً 
دينيًا قوامه حرية الضمير في سياق عام أخلاقي يتغلب على مبادئ تأسيسه 
ومنظوره الخاص,» ويجد عالميته في انبنائه على فكرة الكرامة الإنسانية في أفق 
أخلاقيء لا Se‏ عد الإنسان فيه oF‏ وسيلة فحسبء ly‏ غاية في حد 
rags‏ 

ولا يقتصر التسامح على هذا الشكل الحدد الذي يقوم على مجرد 
الاعتراف بالوجود المادي للآخرء دون تعاطف معه أو تفهم له. فهذا الشكل 
ن سامح ولا يزال الكلام EH LV‏ أصيل في بعاد لان 
يقوم على عدم الاعتراف بالآخر إلا وفق نظرتنا ca‏ تلك التي تحدد هويته 
وفكره. ما يقوله وما يفعله, وعدا ذلك لا نعترف cay‏ فيتم التعايش معه في لا 
مسبالاة وربما ازدراءء إنه يقوم ببساطة على الاعتراف به- هذا الأخر 
المختلف- بوصفه أمرًا واقعًا ليس إلآ. 

وإنها التسامح الحقيقي لا يكون إلا حينما نعجاوز الاعتراف بوجود 
pl‏ إلى الاعتراف عا يجعله مختلفاء أي الاعتراف بفكره المختلف.» و معتقده 
وأصله ولون بشرته؛ تماما كما نعترف بوجودنا نحن. والتسامح القائم على 
اللامسبالاة بالآخر أو الجهل به غير كاف بل متناقض مع نفسه» فهو يحافظ 
على وجود الأنا الأحادية تحت شكل من رفض المعرفة بالآخر. إنه لا تسامح 
ر 
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ز et pe‏ اد وصولا إلى 


إن العسامح الحقيقي هو جاوز 


الاعتراف بالآخر وح استقباله. إل 


تعاطفا معه. 
وتظ 5 فوة | لیل اة مرهونة بقدرقا على الاعتراف الفعلي بالتسامح 


ا حقيقي الخلاق وكقبّل سائر arts‏ ويظل مكمن الضعف مرتبطا بعدم قدرهًا 
على تحقيق انتصار فمائي هذا المبدأ- التسامح- - إلا ual‏ على الدوام تسعى نحو 
هذا الانتصار. 

023 وإلى جانب قيمة التسامح تتتاكد قيمة أخرى كبرى هي قيمة 
الإاخلاص؛ إذ ينطوي مسعى الإنسان فيه- كما يقول "إرفنج هاو" على 
مكابدة لاكتشاف الشياطين الكامنة داخلناء ولا يطالب هذا المسعى العام 
شير الس من حق إشاعة عدوانية الصراحة في إبداء الرأي» إذ يصبح 
الإخلاص هو خندق الدفاع الأخير للبشرء بعد أن تداعت المطلقات وتبددت 
الأخلاق, وتفتت الأنظمة العقلية. بل إن هذا النوع من الإخلاص ليتحول إلى 
فضية في ذاته. بقطع النظر عما إذا كان يقود إلى الحقيقة أو ما إذا كانت 
الحقيقة نفسها موجودة19), 


3) الإحساس بالتداقض: 

بحس "مار كس" (1818م-1883م) والذي جاء قبل الحداثة 
تاريخياء إلا أن كثير من آراءه كانت تسير فيما انبنت عليه الحداثة بعد ذلك- 
يمحس بقوة التناقض الذي يستلب BLA!‏ ويكاد يقرضها. إذ يبدو كل شيء 
حاملا نقيضه؛ فالميكنة المزودة بقوة رائعة لاختصار العمل الإنسان وإغناله 
نشاهك إفقارها وإشاكها. والمصادر الفتية, J pe‏ إلى مصادر للعوز, والضوء 
الخالص للعلم يبدو غير قادر على أن يشع إلا في الخلفية المظلمة من 
Dae‏ 
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وركذا "جان جاك روسو"(1721م-1778م) الذي بمدل التموذج 
ا للموت الحديث» وأول من استخدم كلمة حدالي Moderniste‏ 
المعاني التي يستخدمها الفرلان التاسع فشر والعشرون يقول على لسات 
لعاشق الشاب "سان برو" في روايته" إلويز الحديدة": "أخيل الدرار يصيمني 
بع هذه الوفرة من الموضوعات التي تعبر أمام عيني. ولا شيء ينجذب إليه 
فلي مسن بين كل الأشماء التي تدهشني» ومع ذلك فكل هذه الأشياء تقلق 
مشاعري؛ فأالنسي من أكون من التمي إليه". كذا obey‏ هذا البطل إلى حياة 
dyad‏ الكبرى بوصفها تصادمًا بين جماعات وعصابات,. تدفقا دالمًا ومعكررًا 
من الأهواء والآراء التصارعة ‏ حيث كل واحد يناقض نفسه باستمرار 
وكسل شسيء عبسث؛ ولكسن لا شيء يدر الدهشة, فالكل معداد على كل 
د 

ولا تفارق هذه الزعة "نيتشه" أيضًا الذي نجده فيما كتبه سدة 
32م في كستابه: "ما وراء الخير والشر” نجد alle‏ كل شيء فيه حمل 
نفيضه. ورغم ذلك فإن "نيتشه" يحتضن هذه المخاطر في استسلام حبور؛ 
red‏ نكون في قلب نعمائنا إلا حين نعيش الخطر, إن At‏ الوحيد الذي 
ياغدغنا هو ما لا حصر له. ورغم ذلك أيضا فإن نيتشه ليس مستعدًا للعيش 
رسط الخطر إلى الأبدء إنه يؤكد دومًا إيمانه ببوع جديد من الإنسان يبشّر به 
الستقبل»"إنسان الغد وما بعد الغد". 

وبعامة رغم عداء الحداثي للحياة؛ لما فيها من تناقض والتباسء إلا أن 
اسه فا لا يفتر» ولا يكف عن مواجهة التناقض بالسخرية pally‏ وكان 
AP‏ وسخريتهم مصدرا لقوقم الخلاقة. إن الحداثة هي الإمساك 
التناقضسات من قلب التناقض نفسه» لا تعاليًا عليه ولا ركوا سلبيًا إليه. إن 
اة الأزمة هو أسلوب الحدائة في الوجود وفي البحث. 
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4( قيمة السؤال: 

الحدائة هي فعَالية glad‏ السؤ ال. وهي وإن كانت شديدة الإخلاص 
لذلك المبدا إلا أا في الوقت ذاته oY‏ ولا تلترم بالوصول إلى إجابة, 
فليست ألقيمة في أن نجيب على الأسئلة المطروحة, بل في أن نعيد وضع 
الأسئلة وضعًا جديدًا بطرائق مختلفة, نضع أسئلة أكثر Gog‏ بمعالم الأزمة. 

فالسؤال الصحيح- الذي يكشف طبقات الوعي» الذي يستحق أن 
يُطرّح- سؤال لا يمكن أن يجاب case‏ ذلك أنه يكشف قدر الإنسان الإشكالي 
بطبعهء إذ يدرك الحدائي أنه يعيش في عام كل ما فيه حمل بنقيضه فلا يقر له 
. قرار. | 

والحداثي؛كاتبًا وفنانا ومفكرًا ذو طاقة هائلة على التغيير والتباين» لا 
تحجزه العادة, ولا يسجنه الإلف» ومن ثم لا يتردد في التخلي عن دوره 
ووضعه موضعالمساءلة, سعيًا لوضع آخر جديد أكثر ملائمة وتعبيرًا عن 
الموقف بمتطلباته الجديدة. إنه يستطيع أن يسائل وينفي» ويسائل وينفي, 
ويتحول إلى فضاء من الأصوات المتنافرة والمتآلفة في OF‏ 

إن قلق السوال علامة على أننا قادرين ۳ الإحساس بالحياة, 
Al perc‏ وتشابكها. والإجابة gd‏ اليقين» تعني الوصول» تعني السكون. 
والوصول والسكون والتوقف يعني موت الحداثة. في الحدائةء لا شيء سوى 
هدير من علامات الاستفهام تقف قبالة الأشياء. 


5) التغيير والتجدد: 

قد يشير مصطلح الحداثة شيئا من الحساسية تجاه ذوي النزعة 
المتشددة في النظر إلى التراث وإلى الحياة في هدوئها واستمرارها المألوف؛ وما 
ذلك إلا لأن الكاتب الحداڻي يبدأ عمله من ds‏ يسود فيها العقافة؛ فنونا 
وآدابًا وأفكارًا أسلوب ما في الإدراك يعتاده Sas pis‏ اليه ويصبح ملا 
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ىكما يطبع سسائر المنتجات الفنية بأسلوبه وغطه. حينئذ يتمرد الكاتب 
has‏ تعمل ذا أشكال غير مألوفة تربك المتلقي وهدد IS) eb‏ 
وعندما يتمرد الفنان على الطرائق المألوفة في تصور الفنون والحياة وإدراكها- 
فإنه لا يصدم القارئ في مألوف ما اعتاد لنزوة أو اندفاع محموم نحو 
الاختلاف جرد الاختلاف؛ أو العدوانية أو التربص» وإنما يتمرد على الطرائق 
التي لم تعد قادرة على طرح رؤيته الجديدة» لضرورة نفسية ومعرفية يعيشها 
المبدع ويرى أسباما ومهياقا. 

ولا تنحاز الحداثة للأسلوب الجديد الذي قدمته لدرجة تنفي معها 
سائر الأشكال الفنية الأخرىء أو تصادر على غيرها في طرح 0 مغايرة. 
فهي لا تبتغي فرض أسلوب يستعبد المتلقي مهما كانت جدته» إا لا تستبذل 
بالأسلوب الرسمي أسلوبًا آخر سيغدو رسميًا كذلك بمجرد فرضهء Wy‏ لكانت 
»—bé‏ أصدمًا لتقيم أخرى IS‏ وكانت معخلية عن جوهرها الأصيل في 
الإبداع. Ly‏ تابي الحداثة لتطرح الجديد على الدوام, تاركة الأشكال الفنية . 
تستفاعل وتغذي بعضها بعضًا لاستيلاد شكل جديد أكثر قدرةً على مواكبة 
التغيبر والتجديد. 

على الحداثة of‏ تصارع الاستنامة إلى المألوف oO Kady‏ وعليها ألا 
تفرح بانتصارها فكل لحظة بعد انتصار الصراع هي لحظة من السكون 
رالوت. عليها أن تصارع حتى نفسها حتى لا تنتظرء عليها أن تظل دومًا على 
حر WS‏ ونشاطها وإنتاجها. 


6( التراث Ova idly‏ 
تتخلى الحداثة عن Oley!‏ بفكرة العطور التاريني الصاعد» وتؤمن 
دك ن ن و و و et‏ 
9 آثرن eat!‏ بين التراث والتاريخ في عدوان واحد لما في الأول من ماضوية هي أساس التاريخ: ولا في 
were”‏ إلى عمق حضاري للواقع المعاش. 
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بسلحظة a}‏ كر ip‏ آيّةَ إنسبة إلى COW‏ ومن ثم جرت في اتجاه pon‏ 
للماضي السابق عليها. . ساعية نحو تأسيس قطيعة معه ولكنها في ذات الرقت 
أقبلت عليه تعيد صياغته ولفسيره متحررة من سطوة التفسيرات الموروثة. 
ومن ثم del‏ علاقة الحدالة بالتراث والتاريخ طابع المفارقة والتناقضء الذي 
هر احد معالمها الرئيسية؛ إا تقبل عليه في لحظة انفصاها عنه» وتُعرض عنه في 

لحظسة اتصاها به. ويجب ألا ندسى جوهرية التفكير من خلال الأزمة في نظرة 
الحدالي للقضايا والوجود بعامة. 

وندين الحدالة في هذا ل"نتيشه" الذي يعود إليه الكثير من القيم 
الفكرية والأخلاقية للحدالة. وموقف "نتيشة" الواضح والمعلن هو الهجوم على 
التاريخ والماضي؛ ويرى أن عدم القدرة على نسيان الماضي أمر لا يميز الإنسان 
عن الحيوانء بل يحجب أيضًا طبيعة الإنسان الحقة؛ ذلك أن الإنسان لن 
يسستطيع القيام باي عمل "إنساني" عظيم إلا إذا تخلى عن الماضي UE‏ وعاش 
حياته من منطلقات غير تاريخية, ذلك أن الماضي هو الذي يقيده ويقصيه عن 
b>‏ اللحظة الكامنة والحرية الإنسانية المطلقة. إن هذا الماضي يقيده ويكبله 
عن استشراف المستقبل. وعلى الإنسان إذا أراد التحرر أن ينطلق من حاضر 
اللحظة. 

ولي ضوء "استقرار" الطبيعة لدى الحيوان يُشَخَص "نيتشه" "عدم 
استقرار" المجتمع الإنسابي بوصفه عجزا لدى OLY!‏ عن نسيان 55 وإذ 
يعيش الحيوان بلا تاريخ يعيش متطابقا في كل اللحظات مع ما يوجد. مكنا 
بأفق لا امتداد cal‏ هكذا يوجد في سعادة Ani‏ 

من هنا بعد "نيتشه نيتشه" القدرة على 'تجريب الحياة على نحو لا تاريخي' 
بوصفها أكثر التجارب أهمية وأصالة؛ بوصفها الأساس الذي يقوم عليه tly‏ 
الحسق والصحة والعظمة وكل ما هو إنساي بحق. على الإنسان أن يكون بلا 
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رى_رفة تارينية مُقيّدة عليه أن ينسى كل شيء ليتمكن من القيام بشيء هاء 
lia),‏ ما يخلفه وراءه. مادام سيعرف حق ما يتكون "الآن" نتيجة لفعله. ومن 
j‏ تسبدو اللحظات الإنسانية الأصيلة لديه هي اللحظات التي تتلاشى فيها 
الأسبقيات» وتمحقها قوة نسيان مطلق. 

وبرغم أن مثل هذا الرفض الجذري للتاريخ قد يكون "خادعًا" أو 
"Lig‏ لإنجازات الماضي فإنه يظل مَُرَّرًا بوصفه ضرورة لتحقيق مصيرنا 
الإنساي وبوصفه شر طا للفعل. ويفكك "بول دي مان" التناقض فى مفهوم 
"نيعشه" عن التاريخ» ذلك المفهوم الذي يبدو على هذا النحو متعارضا فقط 
مع الحدائة© 9 فإذا كان "نيتشه" يدعو إلى نسيان التاريخ والماضي هذا 
lan‏ ويسعى سعيًا محمومًا نحو الحداثة التي هي الطريقة الوحيدة لبلوغ عالم 
ما وراء التاريخ» وكانت الحداثة تطوق اللحظة الحاضرة بوصفها أصلا فان 
الحداثة تكشف عن تناقضها في هذه UY bod!‏ بانفصاها عن الماضي تكون 
فدانفصلت عن الحاضر في نفس الوقت- فهذه اللحظة AGW!‏ الحاضرة التي 
تؤسس لمشروع الحداثة ستصير جزءا من مستقبل هذا المشروع» وجزءًا من 
طبيعته وماهيته» فالآن هو الذي سيولد المستقبل. وتصبح كل lad‏ هي جزء 
من ماضيها . 

ويجد "نيعشه" أنه من المستحيل الهرب من الماضي؛ فيكون لزامًا عليه 
أن يأب بالتاريخ والحداثة متنافرين» جامعًا بينهما في مفارقة لا تقبل الحل. 
US‏ يظل i‏ والحداثة مترابطين ارتب تناقض عجيب يتخخطى حدود 
القابلة أو التضاد. ويظلان معًا محكومين بكوهما مرتبطين معًا بوحدة تدمّر 
is‏ ودد بقاء كليهما. 

ومن ثم يصبح "رفض الماضي" ليس "فعل نسيان" بقدر ما هو "فعل 

م نفدي" موجه إلى الذات كما يقول "دي مان". إن الحداثة تريد أن 


[177 ] 


امتهاز all‏ لصا + امتیاز الحاضر والمستقبل. وبذلك jy‏ خول pil‏ 


to‏ من 
في sled‏ بوصفه lm‏ أكبر على UNE‏ 
بأكثر ححظات الإبداع الخلاق حرية. 

ومن هنا يتركز الموقف من الماضي في إعادة الوعي به بما يعني إقامة 
علاقة جدلية من الرفض والقبول» لا يستعبدها التراث؛ ولي نفس اللحظة لا 
Kos‏ له أو تناصبه العداء فتعيد صياغة الماضي با يلبي احتياجاتما الحاضرة. 
ولا تقف في هذا عند ماضيها هي أو موروثها التاريخي الخاص» بل الموروث 
الإنسابي والتاريخي كله مصدرٌ متدفق تنهل منه. 

وعلى هذا لا تقف الحداثة في الفراغ بعيدًا عن التاريخ. بل نجدها 
تحنفظ بسائر ما تمردت عليه وقد صاغته صياغة جديدة أو شكلت منه موقفا 
خاصًا. ومن هنا تصبح علاقتها مع الماضي أو التاريخ أو التراث علاقة حوار 
جدلي أكثر من كوفا قطيعة معه. فها هو "بيكاسو" يتعامد على إبداع رسامين 
سابقين عليه ويعيد رسم لوحام بطريقته الخاصة» أو يستخدم عناصر تكوين 
مسستمدة من التراث؛ ففي لوحته (الجرنيكا)- التي يصور فيها أهوال "غارة 
جوية", أثارته إليها الحرب الأهلية التي عانت بلاده أسبانيا ويلاقها- يترجم 
"بيكاسو" موضوعه الحديث في صور وفق المنظور المأساوي الإغريقي 
الكلاسي؛ حيث الثور والضحية والسيف والشعلة المتوهجة. 
كذايعيد هذا الفنان العظيم رسم لوحات آخرين سابقين عليه فيعيد 
اكتشافهم واكتشاف عبقريتهم بانيا في نفس اللحظة عبقريته وحداثته: فيعيد 
مسياغة لوحة "وصيفات الشرف" للفنان الإسباي "فلاسكيز" في عدد من 
اللوحات المتفاوتة في الت ركيب والإيقاع وملامح الأشكال. ins ali‏ لوحة 
فلاسكيز ولوحات بيكاسو ما يقرب من ثلاثمائة عام. 

By‏ الأدب يكتب اليرت قصيدته "الأر ض الفراب"- أكثر القصائد 
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بارا في الشسعر الحديث- ويضمنها اقتباسات إشارات هائلة, منفتحًا على 
yal‏ © والفلسفات القديمة والمعاصرة وسائر الفنون والآداب. وكذا يفعل 
جيمس جويس في روايته "يوليسيس" منفتحًا على عشرات اللغات واللهجات 
Yai‏ عن الإشارات التاريخية التي لا تعرف لغة واحدة أو ثقافة واحدة أو 
ats‏ | بعينه. لا تعرف أدبًا Cole‏ مكتوبًا كان أو مرويًا. 


7( الحداثة وقيمة الشكل؛ الجمال الفني: 


|- الشكل ليس مسال شكلية. 

ليس الشكل هنا مسألة شكليةء بعنى أنها مظهريةء خارجية» سطحية, 
بل هي في قرار العمق من العمق الفني. ذلك أن مصطلح "الشكل" في إطار 
العمل الفني يعني الشكل ملتبسًا بالمضمون, والمضمون Cache‏ بالشكل. وهو 
ما يطلق عليه "الشكل الفني" واختصارًا فقط "الشكل" . ويتمثل الشكل في 
تلك الصيغة التي تبرز فاعلية الفنان إزاء مادته الغفل» مادته الخام كما هي في 
الطبيعة, محولا إياها إلى خلق آخر هو العمل الفني. 

وعندما نقصد أن الحداثة تركر في نقدها وتحليلها وتوجهها الفني على 
'الشكل" فإن هذا يعني Ll‏ تجعل هذا الشكل موضوعا للمعرفة والبحث»› 
فتركز على بنية العمل كاشفة أسرارها وتقنياقاء غير متجاهلة بحال معاي 
العمل أو دلالاته. "فالبنية دالة والشكل يقول"15). 


ب- بين ا جمال الطبيعي وا جمال gill‏ : 

الجمال الذي نعنيه هو الجمال الفني (الاستطيقي)» ذلك النوع من 
Stat!‏ المعطى من خلال خبرتنا بالعمل الفني. والجمال الفني شيء يختلف عن 
الجمال بالمفهوم الشائع clay‏ والدي هو الجمال الطبيعي الذي قد توصف به 
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حديقة أو فتاة أو منظر البحر والسماء .. إلى آخره. 

واختلاف الجمال الفني عن الجمال الطبيعي للا يعني امتناع اجتماعهى 
احیاا ار تضادهما في أحيان أخرى أو تعلق أحدهما بالآخر في بعض السياقان 
وحسسبنا أن ندرك أن هذا الجمال الفني قد يبرز من خلال مو ضوعات غير 
جميلة بمقاييس العامة وبالمفهوم الشائع لكلمة اجمال» فيما يسمى 'بجماليان 
ال٠1‏ فها هو "فان جو اخ" يرسم لوحته الشهيرة "حذاء ey "bby‏ 
اشستهرت باسم "حذاء الفلاحة". وفيها يرسم حذاء برقبة عالية» حذاء قاسيا 
Sig‏ مثني الجلد. تتدلى منه أربطته. ورغم أن المرسوم ليس فيه ما pri‏ 
السناظرين» كما أنه ليس مما مناه لي حياتنا الواقعية؛ ومن هنا يصبح (غير 
جميل) بالمعنى العام الشائع لصفة (bo!)‏ إلا Lil‏ عندما نتامله بوصفه عملا 
aid‏ مليئًا بالدلالات الخصبة فسنرى ثيه هذا الجمال الفني الاستطيقي؛ فنرى 
في أجزائه الداخلية الممزقة- فيما برى هيدجر- الخطوات المنهكة المكدودة 
للفلاحة, رنری لي غلظته وخشونته قسوة العمل ومشقته. فالحذاء ثقيل صعب 
الاحتمال مشلما يكون العمل في ا لحقل» على جلده تقع رطوبة التربة 
وخصوبتهاء عنه يصدر النداء الصامت للأرض وعطاؤها الصامت gl)‏ إن 
الحذاء يكشف ile‏ الفلاحة, وفيه تدكشف العلاقة بينه وبين مرتديه بالدسبة 
23« وبدلك يكشف الحذاء كن ماهيته أو حقيقته بوصفه (حذاء فلاحة). 

وقد سستعرض الفسنان لموضوع ما من الطبيعة Star‏ يوصف لدينا 
بالجمال (الطبيعي), ويقوم بتقديمد في صياغة aed‏ تلقى لدينا استحساا Va‏ 
by He‏ إطار العمل الفسني يصبح حديثنا عن هذا الجمال الفني 
(الاسستطيقي), الذي يغدو موضوعه هو بعض معال الموضوع الأصلي وقد 
دخلت في علاقات جديدة قوامها اللون والحركة والضوء وزاوية الرؤية 
والانطباعات المثارة, ا ذات الفنان ورؤيته وححساسيته الهمالية. وقد تدخلت 
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إعادت صياغة الموضوع الذي وصفناه سابقا باجمال (الطبيعي). 

وعندما ننظر كذلك إلى لوحة تجريدية هي عبارة عن مجموعة من 
اطوط والمساحات اللونية» أو رعا تناثر ضربات فرشاة. دون أن تقدم لنا 
موضوعًا معيتاء يمكن أن نحكم عليه بالجمال أو عدمه كما يشيع مفهوم 
الجمال. فإننا بمكن أن نجدها تحقق هذا النوع من الجمال (الجمال الفني), 
فتطرح اللوحة هذا الجمال الفني نفسه بوصفه (موضوعًا) ها؛ فنرى في اللوحة 
SL,‏ علاقات الانسجام بين الألوان أو الاتزان بين الخطوط وقد تقدم لنا 
التنافر أو التضاد أو الصراع بوصفها كلها قيمًا جمالية فنية محردة. 


ج- dad!‏ ا جمالي الفني هو البغد ا حوري لافن : 

ينطوي الفن على أبعاد عدّة؛ حضارية, واجتماعيةء وتاريخية, 
ASH‏ ونفسية» وجالية فنية (استطيقية) إن الفن يستطيع أن يكشف 
عن ظواهر اجتماعية؛ علاقات وصراعات وتفاعلات. يكشف عن مبادئ 
أخلاقية؛ قيم. وانحيازات» وتقييمات. يكشف عن طموحات وانتكاسات؛ 
lal fly OLS)‏ 

يكشف الفن عن ذلك وأكثرء غير أن البَعْد الجمالي (الاستطيقي) هو 
البغد احوري للفن والذي يكسبه ماهيته, Gly‏ سائر القيم الأخرى لترفع من 
قسيمة العمل الفني وتعلي من رصيده على سلم القيم» بوصفه Unie‏ بشريًا 


يتداول في سياق gh!‏ 


تكشف الأعمال الفنية الحدائية عن درجة عالية من الوعي بالعملية 
الفنية وقيمها الججمالية, فيكشف العمل الفني بنفسه عن موفف صريح واع من 
الفسن» فيجعل الف من نفسه موضوعًا للكتابةء ومن ثم ينشغل الفن بطرائق 
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إنتاج جديدة متمردًا على الأشكال المألوفة؛ سواء بالخروج على النوع 
السائد؛ فستطالع اللارواية واللامسرحية وهي أعمال تخرج على تقاليد 
الكتابة الرائجة والسائدة في حقل هذين الجنسين الأدبيين» أو نجد اللجوء إلى 
صياغة عمل تشكيلي من خامات غير مألوفة. وقد نجد تمردًا آخر بالعودة إلى 
الأصول البدائية للفن والينابيع الأصلية مستلهمين روح الصياغة القديمة في 
elt‏ عمل جديد كل الجدة. 

الحداثة على الدوام تحاول حماية (العنصر الجمالي) الذي هو خصيصته 
الأولى- كما أشرنا- ضد مديد العناصر الأخرى؛ الفكرية والاجتماعية 
والأخلاقيةء التي تحاول أن تشد العمل الفني صوما لتحتل هي موقع الصدارة 
حاولة قر العمل الفني على خدمتهاء بدلاً من أن يكون حرا في خلق 
تشكيلاته الجمالية» رغم أنه سيفصح عن هذه القيم بالضرورة. إن الاعتراض 
يقوم عندما ad‏ هذه القيم هي القيم اهيمنة التي تمنح العمل الفنى هويته. 


ه- الفن وجود مغاير وواقع بديل: 

Jas‏ الحدائة من الفكرة السائدة عن الفن باعتباره (محاكاة) أو 
Ot)‏ للواقع. قفيما كان الفنانون فيما قبل الحداثة يعمدون إلى كل ما يشر 
(الإيهام) أو (الإيجاء) بعالم واقعي. بحيث يكون أسلوب تعاملهم مع مادة صنع 
العمل gall‏ - (اللغة في العمل الأدبي. والخامات اللونية والتشكيلية في الفن 
التشكيلي على سيل المثال)- بحيث يكون هذا الأسلوب محض وسيلة 
لإحداث هذا الإيهام بواقعية هذا الشكل وحقيقته. ومن ثم كان عليهم أن 
يخفوا وسالطهم il‏ كما ر يخفي الحاوي 3 حيله ately‏ يجذب انتباه 
جمهوره بعيذًا عما تصنعه يداه في سرعة خاطفة بأدوات حرفته. 

Lol‏ ارسي النقيض من ld‏ يجذبون أنظار الجمهور إلى 
وسالئلهم الفنية, Wy‏ من استدراج انتباههم إلى الواقع الخارجي يحولونه إلى 
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Plex ay‏ بمايقدمرنه من دير جديد. ويهذا يعيدون الاعتبار إلى الفن 
5 مفهروجودًا مغايرا) و(واقعًا بديلا موازيًا) لا يحقق أهدافه الإنسانية إلا من 
بث هو كذلك,. ولسيس كإشارة أو إحالة إلى الواقع القائم أو العالم 
لأصلي ayy‏ 

فموضوع ما لا يصبح (موضوعا فنيا) إلا عندما يغادر وجوده (Jab‏ 
إالخام الذي هو موجود عليه في الطبيعةء أو يمكن أن يوجد عليه بين لحظة 
واخرى» ويصبح وجودًا أخر ينضاف إلى الوجود الفعلي وينافسه. 


و- التجديد ضرورة جمالية : 

عندما يواجه الفنان أشكالا وصياغات أصابا a)‏ واججمود, 
واستلبها التكرار والابتذال فإنه يسعى إلى استعادة ملكيته للأشياء بإعادة 
صياغتها من جديد» فالفنان يمتلك الشيء ويهيمن عليه بان يفرض عليه رؤيته 
الجمالية ويقدمه من خلاها. فيقدم الشيء تقديمًا آخر مغايراء مفجرا في نفس 
اللحظة قيم الثبات والجمود التي BF‏ الحداثة. 

وليس كل اختلاف ومغايرة في الشكل الفني نوعا من الحداثة. فرعا 
كان الاختلاف والتجريب من شروط الحداثة» ولكنه ليس شرطها الوحيد. 
فالعامل الحاسم في انتماء التجديد والاختلاف والتجريب إلى الحداثة هو (رؤية 
العام التي يطرحها الشكل؛ وطبيعته التحاورية التي يقيمها مع الأشكال 
الأحرى. وعلى الشكل pall‏ الذي يروم تقديم رؤية حدائية أن يقدم إلى 
جانسب الانعتاق من سطوة الماضي روح التساؤل والتحررء وإعادة تعريف 
الذات» Joby‏ فعالياتها؛ تمل قواها ونوازعها. 


: حول غرابة بعض الأشكال الفنية وغموضها علينا‎ J 
I ل حول غرابة بعض الاضحال الات و‎ 
يحدث أحيانا أن تصدمنا بعض الأعمال الفنية الحدائية, سواء أكانت‎ 
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من الأدب» كالشعر والقصة illu oe ia‏ 9 7 
tag‏ هذه الأنماط نتيجة اختلافها عما اعتدنا وألفنا من أغاط أخرى. ومن 
— حيال هذه الأغاط الجديدة Ul WY‏ خاصة اذا كانت ذات طابع 
تجريدي. 5 : 
ولكن لنعلم أن هذه الأشكال لا تختلف في طبيعة ما تُقَدّم عما لقاه 
في اعتيادناء عما نألفه في تلقينا أشكال أخرى. ذلك أن سائر الفنون تجريدية 

عن الواقع ولكن تختلف درجة احرافها cae‏ فما نعتاده أيضًا ليس مطابقا vis‏ 
للواقع أو نسخة cae‏ فقط هي أشكال ظفرت باعتيادنا وألفتنا ها وتدربنا 
كثيرًا على فهم شفراماء في حين لم تظفر تظفر الأخرى بذلكء, فأحسسنا الغربة 
والقطيعة. 

والأمر كله في إطار الفنون صراعٌ بين TONKS‏ أشكال قدية 
ألفناها وأخرى ل تألفها بعد. أشكال تتباين Ge‏ وتتنافسء ولكنها صياغة 
إنسانية أخرى للعالم, علينا أن نعي أسلوب صنعها وتذوقها وفهمها. علينا أن 
نواكب بالمعرفة هذا الصنع الجديد, الذي رعا ond‏ أكثر الأشكال تعبرًا NS‏ 
لماذا نلهث وراء تعلم استخدام المستحدثات الآلية والميكانيكية من آلات 
الصانع» والسيارات والأجهزة ddl‏ وأساليب الاتصال والمهاتفة ولا 
نسعى إلى تفهم وتذوق Opal‏ التي رعا نجدها أمس رحمًا بدخائلنا وتفوسنا 
وآمالنا وإنسانيتناء كما هي هذه الآلات dot) ST‏ لا وأقدر على pes‏ 
العالم المادي لنا. 

ولا شك أن الذاب على مطالعة كل جديد في عالم الفن؛ وحرص 
المستلقي على فهمه والإنصات الجيد لما يطرحه وسعة الصدر تجاه ما يقدع. 
OD‏ حسق الاختلاف وتقبل الآخر- سوف يقرب كديرًا فيما بين الحلقي 
والمبدع الذي يفاجئه عا لا ail,‏ حينئذ ومع هذه المتابعة مينضاف الجديهة 
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,يديد إلى خبرة المتلقي» ويعي مساحات جديدة من الإبداع لم تكن لي حيز 
نه قبل ذلك» يعود بعدها وقد ترود بالحيوية؛ واستعاد نضارة BG‏ واتسع 
إفقه, ويصبح ST‏ وعيا إزاء الأعمال الفنية السابقة والجديدة معًا. 

ونحن لا نعزو غرابة بعض الأعمال أو غربة المتلقي عنها أو غموضها 
عليه إلى كسل المتلقي في بعض الأحيان فقط, بل path‏ هذا عن تبني الحدالة 
مفهرمًا قد يؤدي إلى هذه الظاهرة أيضًاء وهو مفهوم (التغريب) الذي 
تستعمله الحدائة أحياا للوصول إلى تشكيل فيي جديد تزع به will‏ 
للأشياء. 

فاللغة الأدبية مثلاً في ضوء هذا المفهوم تختلف عن اللغة العادية 
cad gt‏ وذلك UY‏ تسعى إلى أن تقول شيئاً مختلفًا Shel‏ عما تقوله اللغة 
العادية. ومن ثم نطالع في الشعر مغلا صورا وتراكيب تختلف عن التراكيب 
العتادة. ونجد ألفاظا تتراكب مع بعضها في الشعر قد لا نالفها كثيرًا في اللغة 
العادية اليومية. إن هذه الاستخدامات الجديدة غير المألوفة تأخل بأيدينا إلى 
OLS ye‏ وتشكيلات جديدة, لم يكن من الممكن الوصول إليهاء وإحداث 
نفس الأثر Slade!‏ بغيرها من طرق الأداء المألوفة. 

ولعل من أبرز تقنيات الفن الحداثي في التعامل مع مادته في ضوء 
مفهوم (التغريب) المشار إليه. تقنية (التشويه). ولا يقتصر التشويه على الفن 
التشكيلي, وإغفا هو في الأدب كذلك مع اختلاف طرائقه؛ التي قد تختلف 
Lea!‏ بين الشعر والرواية إلى غير ذلك من أجناس. إنه (مبدأ) تختلف صوره 
باختلاف الجسن أو الفن الدي يدخله. 

والدشويه على العموم طريقة يعيد Up‏ الفنان التعامل مع مادته الترائية 
أو الواقعسية بتقديمها على نحو مغايرء وكما aly‏ في لحظته الحاضرة. ومن ثم 
فهذا (الانخراف) عن الصورة المعهودة هو نتاج رؤية الفنان NU‏ الخاصة» 
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وطبيعة الموضوع محل الابتكار» واللحظة الزمنية التي يكاشف فيها الفنان نف 
ومو وه | ! 

ومن ثم فمن غير البعيد أن تظهر لنا نساء "بيكاسو" بملامح مسحوبة 
معاد تشكيلها بانحراف كبير عما نألفه في وجوه النساء. يبرسم بيكاسو "امرأة 
"ist‏ فيصوغها في رخات مغلشية الشكل» حادة الزوايا, تتداخل الوحدات 
في tie‏ وتتخالف في اتجاهاتها مكونة في النهاية شكلاً بنائيًا حادًا أو عنيقٌ 
Joe‏ المضمون التعبيري DL‏ البكاء. 

يقسول "ستيفن hie‏ "أنه كان معجبًا بأحد الأعمال النحتية 
ل"هنري مور" Jol‏ النحاتين العظام | والذي كان يمثل (شكلا مشوها 
مخلفية غريبة ورأس . نصفه منقار ونصفه الثاني جاموس البحر). وأبدى 
"هنري مور" سعادته wlth‏ صديقه» في حين أعرب عدد كبير من الناس عن 
عدم فهمهم قصده من هذا العمل. ول سأله سبندر بنفسه عن مقصده. قال 
"مور" أن مسا يريده هو (سحب الجسد البشري وجذبه إلى أبعد حد ممكن 
ولخيمه هدا ودفعه هناك ووضع رأس غير بشري ab gh‏ إلا أنه على الرغم 
من ذلك يحتفظ بسماته المميزة كشكل بشري). 

والهام هنا هو ملحوظة "سبندر" التي يقول فيها: أنه ظن أن الأمر 
انتهى عند هذا الحد, لكنه. وبعد أن عاش تجربة هذا الشكل الغريب» بدأ 
يلاحظ أن ما كان "هدري مور" يفعله ملا الشكل؛ يُضّخّمه هنا ويدفعه هناك 
UE‏ هو نفس الشيء الذي يفعله الزمن بجسده هى لقد كان ذلك الشكل يعجّ 
بالإشارات عن cantly‏ اخاص بسريان الزمن على الجسد). عن (التجربة 
الذاتية للستقدم في السسن). ينما يعود المنقار والرأس إلى (تجريد القوى 
الموضوعية اللرمن الذي نعيش فيه من هويتها). 

ورا لا يمستلف ذلك عما geld‏ في الرواية والقصة القصيرة: فما 
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مى ب"تيار الوعي", عندما تسرد الشخصية شذرات من أحداث متفرقة 
ومواقف غير متكاملة وغير متسقة أو مترابطة» بوصفها وعي الشخصية وقد 
فاض فالقى إلى القارئ هذا الحشد من الموضوعات» وهذه الجزئيات من 
لاحداث. هكذا تشوه الأحداث لتقدم وعي الشخصية الأزوم» وداخلها 
الذي بمور بصراعات تضغط على الوعي, وتخرج في هذا الشكل من الفيضان 
غير المترابط. 


رابعا: مى تموت الحداثة: 

رعا لا نستطيع أن نحدد إرهاصا بموت الحداثة ما دامت معددة 
الوجوه والملامح» وكان التبدل ومواكبة التطور في ذاته أحد معالمها الرئيسية. 
فقديكون الوصول لحالة شديدة الاختلاف عن المظاهر السطحية للأصل أو 
للأصول Nal‏ طبيعيًا طبقا لظروفها التاريخية والاجتماعية والمعرفيةء وعلى هذا 
pull‏ فهي ليست في حاجة للوصول إلى ah‏ خاصة وأنه يمكن ها أن تتخلق 
من أيام الإنفاك بصحوة, فتخطو فتية بوصفها علامة على سبل جديدة من 
الانعتاق وتبشيرًا بمظاهر الحياة والتجدد GIS‏ | 

ولكننا يمكن أن نقرر موت الحداثة فقط في تلك اللحظة التي 
تتخلى فيها عن معالمها الرئيسية, تلك اللحظة التي تفقد فيها الرغبة التي 
أفرزهَا والدوافع التي وقفت وراء إشعاها وإذكائها. لحظة أن توقف عن هذه 
اجدلية المستمرة بين الرفض iS ply‏ بين التناقض والالتباس BGS,‏ رفعه. 
الركون إلى التناقض والانغماس السلبي فيه عدم وكذلك التخاذل عن رؤيته 

نموت الحداثة Gal‏ لحظة أن يآئس الحدائي إلى فكره بوصفه لاهوئا 
يعجر ولا يُعَدّلء لحظة أن يتحول A‏ الحداثة وروادها إلى معبود من دون 
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الق الى يدعون Ub‏ أو تتحول القيم التحررية التي يدعون ها أصناما gad‏ 
من دون الجديد الذي يخلقها. لحظة أن Jabs‏ هذه الطليعة عن دورة الرمن, 
وينشغل الطليعي بطلائعيته عن تجديد أفكاره ومراجعتهاء حينئك تنغلق الرؤية, 
ويضيق الأفق andy‏ القضاياء وتنتهي إلى خلاصات مبتسرة وهائية. 
حينئذ تتحول (الحداثة) إلى مجرد (تقليعة)» مسخ مشوه لا معنى cM)‏ 
تتحول إلى كومة من رماد لا دليل على النار المتوهجة التي كانت وراءها 
سوى هذا الأثر الخامل. 
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ما بعد الحداثة 


ارلا . حول المصطلح. 
J: Gy‏ نحديد المفهوم. 


wy‏ : في التحديد الزمني. 
ul,‏ . البعد الاقتصادي في ثقافة ما بعد الحداثة. 
Luts‏ من معام الوضع ما بعد الحداثي. 
1) التحرر من هيمنة المر كز. 
2) مفهوم الحكاية وسقوط النظم الشمولية الكلية. 
3 ما بعد الحداثة وفكرة ألعاب اللغة. 
4( موت الفاعل Alby‏ الفردية. 
5) الإحساس المكثف بالحاضر. 
6 حضارة الصورة؛ زيف الواقع وواقع الريف. 
7( محلل مفهوم الحقيقة. 
8( الطابع السلعي للمجتمع وللمعرفة. 
9) الاهتمام بثقافة الفامش والأطراف. 
‘Ladle‏ الفن في ما بعد الحداثة. 
1 الاحتفاء عبد اللذة. 
2( المعارضة أو المقابسة .Bastiche‏ 
3 النسخ والتكرار. 
4 إزالة الحدود بين الثقافة الرفيعة وثقافة الجمهور. 
5) سلعيّة الفن. 
3 العمارة في فن ما بعد الحداثة. 
ae‏ 
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تقدمة : 
قد يفال إننا على أطراف الحدالة أو مشارفهاء ورغم ذلك 
ياي البعض يحدئا عن ما بعد الحدائة! لكتنا يجب أن نتساءلء هل 
الكود يتوقف عدنا فقط. وهل عدم gts‏ إلي الحداثة- sh‏ مفهوم 
من مفاهيمها سوف يمع العالم وحن جزء منه أن يدخخل إلي ما بعدها 
هذا إذا تصورنا أن الخدائة أو ما بعد الحدائة مرحلة وليست تصورًا 
تصنيفيًا لوضع قائم يتحول على الدوام. العالم يتغير من حولنا ثقافة 
واجتماعًا وفنا واقتصادًا وسياسة. فإذا كان لا أن نتعزل عن كل ما 
حولنا فلنتصرف إذن عن كل مايقال. ولنظل داخل وضعنا الذي 
تعتقد pw Ll‏ وربما تكون لا تصرف ae‏ شيئًا. OF)‏ وف هذه 
اللحظة Lt‏ في وضع ربما يكون حدائيًا أو على مشارف الحداثة, 
تخترقه في ذات اللحظة ملامح بعد حدائية وتتازعه ملامح أخرى قبل 
حدائية رعلي ما قي الحداثة'وال“قبل"وال"بعد"من التباس رعا كان 
هومن dab‏ المرحلة ذاقا!). إن ما بعد الحدائة منتج غري» ولكن 
عليسنا أن نعرقها تماما حق لا حرفا السيل دون أن ندري وعلينا أن 
نستدخل في تحديد علاتخسنا يما دون أن نترك أنفسها للآخر الغربي UK‏ 
كما يشاء. 
ولسيس الأمر قاصرًا على غسير الغربيين فقط فالغرب نفسه 
مدعو إلى الممرفة الموضوعية بعيدًا عن الحماص ها أو ضدها. 3 يبدو 
مساس “فريدريك جيمسون"- وهو من أهم منظريها والمتصدرين فا- 
نابعا مسن أنها الحقبة التاريخية التي يعيشها يعيشها المجتمع الغربي أردنا أو of‏ 
ts‏ هنا يدعو النقاد إلى التعامل مع "جدل" ها بعد اخداثة دون pled!‏ 
أفكرة “الخير والش * علههاء LY‏ عندما ps‏ تصدر الحكم على 
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أيديرلرجيات ما بعد الحداثة فإننا بالضرورة نصدر الحكم على أنفسنا 
إذ لعيش هذا الجدل ما بعد الحدالي. 

اله يدعو إلي عدم الاستسسلام لإغر اء إدانة "ما بعد "Bel‏ 
باعتبارها مظهرًا من مظاهسر الانخحلال؛ وكذا عدم المغالاة في اتخاذ 
Sy‏ مفائل مبالغ فيه إزاءها. إا إذنء محاولة للتعرف عليها دون أن 
لنب الفا او لستقطب ضدها. 

إن ما بعد الحدائة- فيما نخستار من آراء- US‏ لتشخيص 
وضع جديد في لواح عديدة, وتصورٌ حول ظواهر لم تكن بمثل هذا 
الانساع أو العممق أو التعقيدء والالتباس أيضًا. هذاء حيث م تعد 
التصسِوّرات الأحيرة حول الحدالة تفي بتشخيصهاء أو تقنع هذه 
الظواهر نفسها بالدخول تحتها. 


أولأ: حول المصطلح: 

إن مصطلح ما بعد الحداثة Post modernism‏ مصطلح 
شديد الارتباك, وهو ارتباك متعدد الوجوه؛ لعل منها ما يعود إلي 
مفهوم كلمة (الحدالسة) نفسهاء ومنها ما يعود إلى البادئة Post)‏ ما 
بعد) رمنها أيضًا ما يعود إلى المصطلح نفسه» الكلمة والبادئة معًا رما 
بعد الحدالة). وتسبدو المشسكلة بجيسث أن الأمر يكاد يتطلب لدى كل 
كانب تحديذا مفهوم "الحدالة" نفسها ومفهوم البادئة Post‏ رما (du‏ 
كذلك. 

إن البادئة(]208 ما بعد) التي هي جزء من الأزمة قد تعطي 
علاقة اتصال وارنباط بالحدالسة؛ كما تعطي أيضًا بشكل من الأشكال 
علاقة الفصال ما. إا قد تعني تاورًا زميًا للحدالةء إذ تشير إلي تقدم 


] 196 } 


عطي في cot ll‏ وقد تعني تطويرًا ها باعتبارها هي الطريق الذي صله 
الحدائة في تطويرها وتقدمهاء Gd‏ ما بعد الحداثة على هذا النحو 
لتكون أشبه بالولادة الثانسية وتجدد att!‏ هل تحمل هذه البادئة معني 
النعسيجة أم تؤخذ على معن الرفض وتقددم البديل؟ أم أفا تجعل من 
الملمطلح شيئا يشير إلى مسا يلوح في الأفق دون أن نتمكن من بلوغه 
فمشير ما بعد الحدائة كمايرى "جان-فرانسوا ليوتار"- إلى هذا 
(السامي) الموجود في کل ما هو حدئي, ويستعصي علي التقديم, 
ونظل دومًا وراءه في حالة Cd‏ للوصول إليهء ومن هنا لا يمكن 
لعمل- عنده- "أن يصبح حدائياء إلا إذا كان ما بعد حدائيًا أو Dry‏ 
ويحث العمل ما بعد الحدائي عن ألوان جديدة من التقديم “لا مدف 
الاستمتاع le‏ بل لتقل إحساس أقوى بما لا يمكن تقديعه» (2) 
وإذا كان ما بعد الحدائسي هو ما يستعصي على التقديم عند 
"ليوتار" فان "إيهساب حسن"- الأمريكي الجنسية المصري الأصل» وهو 
من أهم أعلام ما بعد الحداثة ونقادها- يدرس عددًا من الأعمال 
الأدبية ما بعد الحدائية تحت مسمى "أدب الصمت" ولا تكاد تشير 
العبارة إلي تسق جمالي قدر ما فشكل Gk‏ إبداعيًا. 
إن ما بعد الحداثة عبر هذه البادئة Post)‏ ما بعد) توحي كما 
سرى إيهاب حسن" بما ترغب ما بعد الحداثة في تجاوزه أو قمعه. أي 
اخدائة نفسهاء وبذلك فالمصطلح يحستوي على عدره الداخلى 
(الحداثة). (3) ها تتضمن نقطة الانطلاق ومسيرة التجاوز. 
والحديث حول ما بعد الحداثة يأخذ ys‏ قفا متشعبًا ؛ op Sigs‏ 
pare‏ فا ويدافع عنهاء وهناك مَنْ يتقيّلها بوصفها حُكْمَ راقم 
مفسروض أو آلست إلسيه الأمور عليسنا فحصه ومناقشته واتخاذ سبل 
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الستعامل معسه. وهناك Lay‏ من يرفضها OE‏ ويتراوح رفضهم بين 
Jatt‏ ها وكافسا غير موجودة» أو عَذها جرد موضة عابرة مصيرها إل 
ou‏ والزوال, أو شن هجوم Sas‏ إزاءهاء أو محاولة الاستيلا, 
علي دعاواهما وتصوراقا وضّحتها في اتجاهات أخرى سابقة لتفريغها من 
خصوصية دعاويها. 
ولكن اصوات ما بعد الحداثة أعلى من أن يتم إسكاقًا وأبعد 
من أن يستم تنحيستهاء وأقوى من أن يتم إدماجها في اتجاهات أخرى 
سابقة عليها. 
GU‏ في تحديد المفهوم: 
هناك بطبسيعة الحال تعريفات Be‏ لا بعد BH!‏ ولكن على 
الدرام هي تعريفات غير شاملة, وتهيدية وتميل إلى جانب معرفي بعينه 
وفسا انشغالات خاصة؛ فهسناك من ينظر إليها من زاوية المعرفة, وهنا 
من يعرفها مسن زاويسة جمالية (استاطيقية)» وهناك من يعرفها من زاوية 
bts)!‏ الشقافة بالاقتصاد., وهناك Cat‏ من يعرفها من زاوية تكنولوجيا 
الإعلام والاتصالء وهكذا علي سبيل المثال يعرّفها "جان فرانسوا 
ليوتار" عدة تعريفات قوامها مها Ul‏ هي وضع المعرفة في الجتمعات بالغة 
الستقدم؛ في مجستمعات الكمبسيوتر والمعلومات, في ظل عَصلر يعرف 
بالعصر ما بعد الصناعي ^ : . وهي عند "فريدريك جيمسون ا 
وظيفة زمنية يربط بين ظهور نوع جديد من الياة الاجتماعية ونظام 
اقتصادي جدید. . وهسو Glade‏ عليه مجتمع التحديث» أو مجتمع ما بعد 
الصناعي» أو تمع المسستهلك» أو ممستمع الإعلام والإمارء أو جح 
الرأسمالية الجديدة أو الرأسمالسية متعددة الجدسيات. وبعيدًا عن إدرالك 
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لامح تمع ما بعد الحدالة قد لا نستطيع فهم ما بعد الحداثة في 
لادب رالفنود. 

إن مجستمع ما بعد Bis!)‏ هو مجتمع التبدلات الثقافية والمعرفية 
bn ty‏ التي رافققت اللحظات المتسارعة بصورة مذهلة في التطور 
اليكنو لوجي والاتصالات وتدفق المعلرمات. مجتمع القدرات اهائلة 
لث التليفزيوني والإعلام. مجتمع الخدمات والأعمال المكتبيّة وتراجع 
الأعمال الشاقة التي تتطلب جهدا بدنياء مجتمع المعرفة العلمية Jy‏ 
طبيعة العمل والإنتاج والتسويق؛ مجتمع استقلت فيه النظم الاقتصادية 
رالإدارية وتعرضت حياة البشر GE‏ للغزو. 

وعلي العموم يقوم انجاه ما بعد الحدائة علي رفض 
الأيديولوجيا”' date‏ والرؤية التاريخيّة” “. بل العقلانية بعامةء والدعوة 
إلى تحسرر الفسرد مسن سائر المسنظومات النسقيّة الكليةء واعتبارها جرد 





)*( الأيديولوجيا: هي المذهب الفكري المتكامل الذي يقدّم رؤية كليّة شاملة al)‏ 
وامجمستمع والإنسسان. رراجع: "مفهوم الأيديولوجسيا": عسبد الله العروي. المركز SEN‏ 
العربي. ط5- 1993م). 

أو بعمسبارة أخرى هي "نظا الأفكار المستداخلة (كالمىققدات والتقاليد وال مبلاى 
والأسساطير) الستي رمن يما جماعة معينة أو مجتمع ماء وتعكس مصالحها واهتماماتها 
nt‏ والأخلاقسيّة, والدينسيّة ,والسياصسيّة, والاقتصاديّة, والنظامسيّة وتسبررها في 
نفس الرقست. وتقوم الأيديولوجسيات عهمة التبريرات المنطقية والفلسفية لنملاج 
السلوك والاتجاهسات والأهداف وأوضساع المحياة العامة السائدة." رراجع: موم وعة 
العلسرم الاجتماعسية. تحرير ميشيل مان. ترجة: عادل مختار الصواري. د.سعد مصلوح. 
ذار المعارف الجامعية- 1999م. ص 234.) 

(TT)‏ الرؤية التارينية: هي الرؤيا التي تومن بوجود قوانين يسير التطور hy AN‏ ويمكن من خلال 
OP‏ القوانين التسبؤ بمجرى التاريخ. 

(راجع: "بؤس الأيديولوجيا: نقد مبدأ الأغاط في التطور التاريخي". كارل بوبر. ترهة: عبد الحميد Bye‏ 
١ر‏ الساقي. ط 992-1 1م. 
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وهم. والعسيش بعيدًا عن النظرية, سواء في العلوم أو الاجسماع أو 
التاريخ أو الأدب والفنون. 

على أننا pt‏ إلي نوع من التشاؤم أو هو بعض انقباضة على 
الأقل إزاء الوضع الذي آل إليه الإنسان في مجستمع التكنولوجيا 
والمعرفة والمرحلة المستأخرة من التطور الاقتصادي وقوى التحديث الي 
انفلقت من عقافا. وهي نبرة نجدها لدى كثيرين منهم "ليوتار'" 
و"جيمسسون" و"بودريار", وهي كذلك لا تكاد تفارق تنظيرات 
"إيهساب حسسن"؛ حيث الوعسي الموجع لدى الأديب بحقائق العصر 
الحديث: العشوائية cg pally‏ والانقطاع: واللاغائية. 


SU‏ في التحديد الزمي: 
إن حاولة تعيين فواصل ما بين فترة وأخرى» كمحاولة الفصل 

بين ما بعد الحداثة والحداثة, لا تعني فقط أن تغيرًا جذريًا قد حدث أو 
أن تحولا كبيرا بدا ولكنه يعني أيضًا إعادة هيكلة عدد من العناصر أو 
السمات الموجودة بالفعل؛ إذ تغدو بعض العناصر الأساسية أو 
المسيطرة في فترة أو مرحلة ما ثانوية أو هامشية في فترة لاحقة كما 
يختمل العكسس Loca!‏ إن الخارطة تستداخل slay‏ توزيع الخصائص 
والكثافات. 
ويعود "إيهاب حسن" بمصطلح ما بعد الحدائة إلى: 

- "فسيدريكو دي أونسيس" في كتاب له طبع سنة 1934م والتقطه نه 
Joo"‏ فيتس" في كتاب له طبع سنة 1942م. وقصد به الإشارة إلى رد فعل 
انوي تجاه الحداثة وقائم في داخلها في ذات اللحظة. 

- ثم استخدمه "أرنود 9 gt‏ " سنه 01947 حيث اطلقه على حلقة 
جديدة يراها في تاربخ الحضارة الغربية, تبدأ من عام 1875م. 
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- ثم استخدمه"شارلز أولسن" في الخمسينات بتعريف متسرع وغير 
مصقول. 
- وتحدث "إرفنج هاو" و"هاري ليفين" عام 1959م: 1960م عن ما بعد 
الحداثة بوصفها سقوطًا من علياء الحركة الحدائية الكبرى. 
Gy —‏ الستينيات استخدمها "إيهاب حسن" نفسه و"لسلي فيدلر". حيث 
تحدث عنها "فيدلر" بوصفها تحديًا OM pred‏ التراث الحدائي الراقي باسم 
الثقافة الشعبية. وتحدث "إيهاب حسن" عما أسماه "أدب الصمت" )© 
وعلى العموم بدأت ما بعد الحداثة في التبلور في الستينيات 
وشوهد صعودها وصوقا المسموع بقوة في السبعينيات. ولكن رغم 
ذلك Jes" gl‏ جينكز" ليعود بالمصطلح إلى عام 1929 ويعود 
فيراجع نفسه ويعلن أن أول من استخدمه هو الفنان البريطاي "جون 
واتكنس شابان" في سبعيئيات القرن الماضي!! ولعل هذا يبين لنا كيف 
أنه من الواجب أن نأخذ مسألة التحديد الزمني بشيء من الأريحية 
وسعة الصدر مفلما أخذنا الحداثة» فمن الصعب وضع تاريخ معين 
نستفتح به اتجاه ما بعد الحداثة. 
وما يرتضيه بعض رواد ما بعد الحداثة أننا- بشكل من 
الأشكال- نسستطيع تلمسها عند من ينتمون إليها ind hel‏ 
بعض الحدائيين أنفسهم., لنكتشف فيهم ما بعد حداثتهم. ومن هنا 





)*( نخبويّة: نسبة إلى النخبة, رهي أقلية في المجتمع تتركز في يدها السلطة بحسب أشكافا وتحتل موقع 
السيادة وتعخذ القرارات الرئيسيّة. 

bs‏ ذلك هم لكرفم المنتخبين أو الصفوة أو أفضل الناس أو أكثرهم كفاءة. وقد يستخدم 
الممسطلح أحياا للعنديد بسياسة 2 Al oo‏ تحابي أقليّة ما وتستبعد الأغلبيّة. (راجع: قاموس 
الفكسر السياسي: تأليف مجموعة من المتخصصين.ترجمة: د.أنطون حمصي. منشورات وزارة 
السنقافة- دمشق- 1994). وعالى العموم الحداثة في إجماها sph‏ النخبة من Sal‏ الرأي والفكر 
زالفن وذوقهم. 
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يسستطيع ما بعد الحدائيين “اختراع أسلافهم” كما يقول "إيهاب 
7 فيقرأون “SIS‏ و"بيكيت" و"بورخسیس" و'نابكوف' 
بوصفهم ما بعد حدائيين. ولعل المسألة على هذا النحو تعود إلى قدرة 
بعضص الأعمال الفنية والفكرية على أن تمنحنا رؤية للعالم تعجاوز رؤية 
“الحداثة". 


رابعًا: البعد الاقتصادي فى ثقافة ما بعد الحداثة: 

يشير كثير من المفكرين إلى البعد الاقتصادي في ثقافة ما بعد 
الحدائة. حيث يروفا مرافقة لمرحلة متطورة من الرأمالية» هذه 
المرحلة تأخذ clei‏ عذة؛ فهي "الر أسمالية الاستهلاكية" أو "ال رأسمالية 
متعددة الجنسيات” أو "رأسمالية أيامنا" والاسم الأخير عنوان AS‏ 
رح فيه "أرنست ماندل" تقسيمًا لعصور الرأسمالية أو مراحلها وهو 
ماأخذهعنه "فريدريك جيمسون" وبنى عليه تصوره لعصر ما بعد 
الحداثة. ومؤدى هذا التصور: أن الرأسمالية مَرّت OW‏ بمراحل ثلاث: 


1) مرحلة الرأسمالية الكلاسية أو التنافسيّة أو رأسمالية السوق: 
حيث الحاحرات الطبقية بين طبقتي البرجو از“ والبر COG eas‏ وحيث 
أولويّة الإنتاج الصناعي. وهذه المرحلة رافقها واقعية روائي القرن التاسع 
عشر الكبار أمثال: "بازاك" و“تشارلز tp Seo‏ و"لیو تولستوي" 


(*) الر#عالية: "هي نمق اقتصادي تكون فيه وسائل الإنتاج ذات ملكية خاصة» حيث يتركز 
رأس ال مال ويستخدم لتحقيق وجني الأرباح. كما أن جموع لمستخدمين يعملون في إطار PW‏ 
الحر" (موسوعة العفوم الاجتماعية: تحرير: ميشيل مان. ص 87). 

)°°( بورجوازية: يشير اكش ما يشي إلى طبقات العجاريين أو الطبقات الوسطى في المجتمعات 
Alle‏ ومع العطور من المجستمع الإقطاعي إلى المجتمع البورجوازي استطاعت اليو حوازية ألا 
تتحكم في معظم مشروعات العمسل» بعد أن تزايد lage‏ وتراكم لديها راس الال وبذلك Me‏ 
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2( مرحلة الرأسمالية الإميربالية' ' الاحتكارية: وهنه مرحلة راققت حدالة 
أوائل القرن العشرين أو weal‏ إليها. حيث کات اد لي 
OF! Ul 3‏ حيث "رأسمالية أيامنا" أو "الراسمالية متعددة الجسيات” فإن هذه 
المرحلة هي ها يحدد منطق الإنتاج الثقاني هذه الفترة التي يعيشها الإنسان 
الغربى بصفة مباشرة رهي ما نطلق عليه ها بعد Bud‏ 

وهذه الرأسمالية الجديدة لا oS‏ بانتشارها في الغرب بل 
تقضي على كافة أشكال التنظيم الاقتعادي ”قبل الرأسمالي" التي توجد 
في أماكن متغرقة من العالم والتي JE‏ جيوبًا بعيدة عن الميمنةء والتي 
كانت أيضًا تتسامح معها قبل ذلك. إن هذه الرأسمالية الجديدة تقضي 
على سائر الأضكال الرأسمالية الأخحرى وتخترق اقصاد الشعوب 


وجودها على كافة الطبقات, لكنها في نفس الوقت عملت على ظهور طيقة جديدة تحمل في 
وجههااللاح هي الطبقة العاملة الحديثة أو tty ph‏ ومن ثم فهي قي الصراع الجدلي الجديد 
بين الطبقات العاملة التي تضم كل ملاك الأرض وأصحاب المصانع ووسغل الإنتاج. (راجع:- 
= قاموس علم الاجستماع: دمحمد عاطف غيث. دار المعرقة الجامعية- إسكندرية- 1988. ص 
40.( 

(***) البروليتاريا: هي طبقة العمال الصاعيين الققراء الذين يزارلون عملا يدرياء وليس 
لديهسم رأس مال. ومن ثم ببيعون قوة عملهم للحصول على aye‏ حاجاقم» ويشمل المصطلح 
Lael‏ الفلاحين الأجراء وَيُطْلَق أحيائًا على ys‏ تعدم ملكيته لوسائل الإنتاج. (راجع: قاموس 
علم الاجتماع: د. محمد عاطف غيث. ص 354). 

up )*(‏ هي مارسة دولة ما لبسط سيادقا على الدول الأخرى بطريق القوة العسكرية 
عادة ويمدف Jie otf‏ الاقتصادي وتحقيق الجد القومي. وبدأت الإمبريالية الأوربية منذ الأيام 
الأول hel‏ في ضسم معظم الكرة الأرضية: واتخنت شكلاً امتعماريًا بوجه عام وصارت 
معظسم شعوب العالم بتوالي العصور ضحايا للحكم الإمبريالي أو الاستعماري. ويفضل كاير من 
الكسعاب اسستعمال مصسطلح الإأميرياليّة الجديدة في ر صف الامتغلال الاقتصادي الذي تمارسه 
السبلار الغنسية مع البلاد الفقيرة بدون تدخصل عسكري مباشر. (راجع: موسوعة العلوم 
eer‏ تجرير: ميشيل مان. ص 323). 
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os‏ لتحيلها إلى مسناطق cdl‏ وتسأخخل مسن ثم في اسسعفلاها 
واستنزافها. 
خامسا: من معام الوضع ما بعد الحدالي: 

من الصعوبة بمكان أن نشير إلى مجموعة من المبادئ المشتركة بين من 
نطلق عليهم بعد حداثيين؛ لنقرل أن هذه هي أفكار ما بعد الحدالة. وما هذا 
إلا للتتوّع الكبير في المواقف التي نسب إلى ما بعد الحدالة» بل وربما تضاربها 
في بعض الأحيان. وما يعده البعض ما بعد حدائيًا قد يعده آخرون حداليا أو 
Ble‏ متاخرا. 

إن ما بعد الحدالة ليست تصورًا واحدًا متماسكا قدر ما هي 
تصورات AaB yay‏ عذة قائمة على cf “pall‏ وكثيرًا ما تحفل بالتصادم 
والصراع. 

إزاء كل تصور نقول بهو رأى ثمة شيء آخر مخالف» ورب 
كان على الضد نما نقول» ومن ثم رأينا أن نعرض لبعض النقاط pl‏ 
وإن لم تكن محل اتفاق تام أو كبير فهسي شديدة الذيوع وتحفل 
بمناقشات واسعة لسدى جانب كبير من مفكري ما بعد الحداثة, أو على 
الأقل تكاد لا يغفلوفا. 


1 - التحرر من هيمنة المركز: 

تدين ما بعد الحدالة بالنسبية المطلقة, فليس ثمة حقائق ها 
طابع الإطلاق واليقين, وانما كل شيء خاضع hy glad‏ مرهود 
بالدوافع والضرورات الأساسية. 

ليس ثمة مركز وحيد ثابت يشد إليه تصوراتها ويتحكم فيها ويوجهها 
على نحو وحيد. واحيط الذي تدور فيه المعرفة بعد الحدائيّة محيط مرايا متعددة 
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معوازية ومتقابلة حيث ننتفل معها من البؤرة الواحدة إلي حيث تعدد البؤر بما 
يفضي إلى إنتاج لاماية من الصور المتقابلة, حالة من حالات المتاهةء وأيطًا 
حالة من حالات تكاثر الصورة وتعددها دون عمق أو كيان داخلي» ولا نخرج 
من صورة في تيه المرايا المخادع إلا إلى أخرى, متاهة من الصور ربا ضاع فيها 
ay‏ © 

إن ما بعد الحدائة تسنفي البنى الثابتة للوجودء هذه البنى التي 
يترنسب على الفكر أن يرجع إليها ليؤسس نفسه في أفكار يقينيّة متينة. 
وفي ل هذاالتحرر أخحذت ما بعد الحداثة تمحو التمييز بين الثقافة 
العليا أو ثقافة النخبة والثقافة الجماهيريّة, وكذا أخذت الفواصل في 
الانمفحاء بين الأنواع الأدبية وبعضهاء بل بين الأنواع الأدبية وغيرها 
مناشكال الخطابء كالخطاب الفلسفي أو الاجتماعي أو السياسي, 
وكذا بين الفلسفة نفسها وغيرها من CULL‏ ولقد وجد اليوم فرع 
معرف برف “بالنظرية" لا يمكن القطع فيه بانتماته إلي الفلسفة أو 
التاريخ أو السياسة أو النقد الأدي» وإنغا هو كل ذلك معا. 
dy‏ ظل التحرر من هيمنة المركز أيضًا أخذ الفنان يعمل دون قواعد مطلقاء 
دون مركز يشده إلى تصور بعينة عن الفنء فهو الذي يصوغ قواعد عمله 
دون قواعد مسبقة. 


2- مفهوم ASHI‏ وسقوط النظم الشموليّة الكلية: 

لقد أسقطت ما بعد الحداثة كل المشروعات الكبرى التي 
تحساول تحديد أهداف المجستمع وغاياته وفق تسق فكري وحيدء مغلق 
sh?‏ طسريق واحد في الفهم والتصورء لقد أسقطتها لصاح Cal‏ 
رالستعدديةء إذ لم تنسستج هله المشسروعات إلا القهفر والإرهاب 
والاستبداد. على نحو ما كانت المار کسی في تصور البعض. 
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لقد نظرت ما بعد الحدالة هذه الأنساق الفكريّة الكبرى ب 
تقدمه من ن ات كلية للظواهر على AE‏ جرد "سردات" أو 
"حكابات". والحكاية في ما بعد الحدالة ليست شكلا او بناء wal‏ 
دقيقاء و لكنها أحد الأشكال اجردة التي کون من خلاها خبراتنا 
في الواقفع, ومن ثم ياي العام إلينا- عبر منظور ما بعد الحدالة- في 
فک حكائي» بل من الصعب أن نفكر في العام كوجود خارج 
الحكاية. إن أي شيء نحاول استبداله بالحكاية نجده بعد الفحص 
الدقيق نوعًا آخر من الحكاية. 

والحكاية في حد ذاتها دائمًا ما تتطلب التفسير الذي يتفاوت 
بتفاوت المفسرين بل إن هذا المفهوم هو مما سوغ لخطاب ما بعد 
الحدائة نقض كثير من bul‏ المعرفة التي تأي إليناء والتعامل معها بعيدا 
عن وهم الحقيقة أو طابعها الشمولي. 

لقد أصبحت ما بعد الحدائة تنظر (للتقدم) بوصفه أسطورة. 
هذا بعد أن تمحورت الحدائة حول فكرة التنوير والتقدم. ففي مجتمع 
ما بعد الحدائنة- حيث التطور المستمر والمتسارع على الدوام- يتفي 
المدف من التطور ذاته» ولا يصبح التطور أو التجدد رغبة في شيء إلا 
رغبة في (بقاء النظام) الذي هو (التجدد ذاته), وهنا لا يأخذ (التطور) 
ولا تأخذ (الجدة) أي طابع ثوري أو انقلاي على الإطلاق؛ فما يحدث 
يحدث فقط لأن هذا هو طبيعة النظام. 

لقد صاحب التطور الستقني (we ge)‏ مفهوم (العقدم) ذاته في 
Sw‏ التاريخ العام, امكح pee‏ ريم نفسه (بحثا عن شرط كمال في 
داخل (plod‏ ومسسن a é‏ فشيئًا Wes‏ التقدم يعني (تاريخ التقدم) يعني 
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رسبرورته)» وغدت القيمة النهائية له هي تحقيق الشروط التي ستفتح 
المجال للإمكان الممستمر لحدوث تقدم جديد. ومن ثم 2 5255 حر کته- 
التي يختفي فيها الهدف- تكشف عن خوائه. © 


3- ما بعد الحداثة وفكرة ألعاب اللغة: 

هناك انعطافة كبرى رافقت ها بعد الحداثة وربما قبلها بقليل 
اتجهت صوب اللغفة» ليس فقط فيما يتصل بالتواصل وتخزين المعلومات 
وتداوههاء وإغما في علاقامما بنظام المعرفة ونظرياتًا وتحليل المجتمع 
اقتصاديًا وثقافيًا وفلسفيا. 

لقد حدث تحول في النظر إزاء تحليل الثقافة والجتمع» من 
اتخاذ الفرد بوصفه قوة رة Sas‏ ,5 تقوم بفعلها الاجتماعي غير 
المشروط بالظروف التاريخية أو الثقافية- إلى الفرد المحدد ببنيات 
الأشياء من حو له والمقيد يبما. ومن هنا حول التحليل إلى بنيات 
الأشياء وعلاقتنا Lig‏ ومن هنا تحول التحليل إلى (نظام الإشارات الذي 
A‏ الممارسة الفعلية للواقع الاجتماعي)» بعبارة أخرى تحول التحليل 
إلى نظام (اللغة). 

لقد أزاحت ما بعد الحداثة "الذات" بوصفها bee‏ وهمياء 
وركذا أزاحت "العقل الفاعل" بوصفه تصورًا ميتافيزيقيًا (غيبيًا)» by‏ 
ببق سوى "اللغة" التي et‏ ظرَ إليها على Ul‏ جال إشاري لا يُفصح باي 
ey‏ من الوضوح عن حقيقة محددة أو معنى كامن. 

وتشسكل برجماتسية اللفة (نفعيستها) جانبًا مهمًا في كثير من , 
التصورات التي pi‏ بورصفها مقومات بعد حدائيّة, على نحو ما نجد 
لسدى '"جان-فرا نسوا ليوتار" الذي يهتم بدراسة "ol Bb‏ مختلف 
pel‏ الخطابء سي الأغاط المختلفة للعبارات "ألعاب 5 1D)0‏ 
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sed 
لصا‎ een لصي سيل قا‎ 0“ 
Hl بلس‎ soll استعاريًا بورصفه (حقيقة)! اننا فنا قات‎ 
د قملعة فى الشطرنج» أي طريقة تحريكها.‎ 
: ها خمالص كل‎ ok التي‎ 
هذا مع ملا حيظة أن:‎ 
ولكنها موضوع‎ Lodi اللعبة/اللغة لا تحمل داخلها مشروعيتها‎ wise 
بين اللاعبين/المتكلمين.‎ «saad تعاقد, صريح أو‎ 
فليس ثمة لعبة. وأي تعديل ولو متناهي في الصغر في‎ chet توجد‎ | ye 
قاعدة واحدة يغير طبيعة اللعبةء وكذا أي منطوق لا يتفق مع القواعد‎ 
إلى اللغة التي يعر فونها.‎ dee لا ينمي‎ 
فيه على أنه "نقلة". ولعل هذا المبدأ على هذا‎ Sa كل منطوق في اللغة‎ # 
والذي قوامه: (أن تتكلم‎ JES النحو هو ما يقف وراء منهج “ليوتار"‎ 
OG بمعنى اللعب» وأفعال الكلام تندرج تحت تناحر‎ pus of يعني‎ 
عامة).‎ 
هسنا يقوم على مفهوم (اللعب)؛ ولكنه لعب‎ LAU إن تصور‎ 
يقوم على مبداأ (القتال)؛ النصر واهزيمة, أو تحقيق المكاسب» فلكي‎ 
تكسب لابد أن يخسر الخصم. ويرتبط مفهوم اللعب هنا أيضًا بيدأ‎ 
(اللذة)؛ إن المسرء- لدى لسيوتار- لا يلعب لكي يكسب بالضرورة‎ 
ولكن رعا لكي يحقق لذة ابتكار النقلة.‎ 
ولي هذا الإطار تأي الرابطة الاجتماعية لتتكوّن من "نقلات‎ 
الابتكار‎ Bag لتقل فسيها اللغسة إلى مستوى الألعاب التناحريّة‎ “Lg 
وتحقسيق الماح المحددة بالموقف في الزمان والمكان. فمعيار الصحة‎ 





(") تتاحريات: من التناحر وهو التقاتل بشدّة. 


]208 [ 


الذي إليه تعود ألعاب اللغة هو معيار براي (لفعي)؛ لا يهم فيه البعد 
القيّمي للمسنطوقات (صادق- كاذب». بل المهم هو الفعّالية؛ (فعَال- 
غير فَعَال). فمع العاب اللفة تتضائل فكرة المسئولية ADEN‏ 
ونتلاشى إمكائيّة تحديد الحقيقة أو تحصيلها. 

وهلا التصور البرجمابي يقابله في الفن لغة معبرّة عن "اللايقين" 
لغة psd‏ كل تقديم للمطلق, لغة تقوم على التجريد الفارغ» هذا 
الستجريد يؤكد أن ثمة شیا بعکن إدراكه لکن SEY‏ رؤيته أو جعله 
مرئيًا. ومثل هذا الشيء لا علاقة له بالمعنى» ولا بالمطلق, ولا بمبدأ 
الإجاع الشاملء وإنما له علاقة بالشعور باللذة فحسب: اللذة التي 
يشعر يما الفنان أو AD alt‏ 


4- موت الفاعل وقاية الفردية: 

قامت الحدائة على ارتباط جمالياتها بوجود ذات فردية» وهويّة 
خاصّة ST‏ منها رؤيتها المتفردة للعالم والتي تظهر في أسلوب مُتَفرد. 
ولكن رأت ما بعد الحداثة أن ذلك النوع من الفردية واهوية 
الشخصية شيء ينستمي إلى الماضي في أحسن الأحوال» وينتمي إلى 
المسرحلة الأولى من تطور الرأسمالية- ال رأسمالية المتنافسة- وظهور الطبقة 
السبرجوازية. ورأت Lal‏ أن الفرد (القدم) أو الفاعل الفردي "ميت" 
أو يمكسن اعتسباره مجرد أيديولوجيا (شيء غيبي أو وراء واقعي) أو ريا 
كان جرد "أسطورة" لم توجد Sheol‏ وكان هدفها إقناع الناس بام 
'كتلكون" أفعالاً فردية, وأن لديهم هوية شخصيّة متفرّدة. 
إن ool‏ في ظل ما بعد الحداثة لا يمتلك مغل هذه الذات» ولا هذا العام 
رالأسلوب الخاصين المفرديْن. إن العوالم والأساليب الجديدة قد اخترعت من 
J‏ فكل جديسد سبق والمستاح هو مُجرد عدد محسدود من 
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و ي a‏ العف فيه UL‏ ‘ 
tty ay‏ إن کل ما هو مقر قد جرى ا لفعل من 


قبل )12( 
5- الاحساس aes‏ بالحاضر: 

كانت الحدائة محاولة دائبة لإحداث انقطاع في كل 
التقسسيمات إلى مسراحل ads‏ وساي 
(لازسية) تفرج على سائر ١‏ 
ولكسن حالة ما بعد الحداثة وإن كانت ترفض التصور الخطي التعاقي 
للزمن فاا تقدم مفهومًا آخر له يتسم (بعدم الاتصال والانقطاع). 

إن إحساس ما بعد الحدائي بالزمن هو إحساس المصاب 
بالفصام (الشيزوفرانيا)» حيث لا يستخدم اللصاب اللغة بالدقة 
الكافيةء ولا يستطيع أن يدرك الإحساس بالزمن في استمراريته» ومن 
ثم يعيش في حاضر تكون لحظاته رغم اختلافها غير مرتبطة بالماضي؛ 
وليس ها أفق في المستقبل. 

الشيزوفرانيا إحساس بالمادة الدالة المنفصلة والمعزولة» والتي فشلت 
في الارتباط بسلسلة من الأفكار» ومن ثم فحالة ما بعد الحداثة هي إحساس 
٠‏ مكف بالحاضرء بعيدًا عن أن يكون جزءا من مجالات أكبر تشمل الماضي 
والمستقبل» هي شعور بالزمن المتجزئ في سلسلة من الحاضر الأبدي. 

لقد فقد مجستمع ما بعد الحداثة القدرة على الاحتفاظ بماضيه؛ 
والإعلام بوسائله المستعددة يسساعد على هذا النسيانء حيث نهلك 
الأغبار بسرعة شديدة» وتستراكم بشدة ثما fast‏ الماضي القريب إلى 
مساض بعسيد سسحيق» إن الأخسبار بسسرعتها وتراكمها الشديدين نجل 
te‏ الحنديسئة إلى الاضي البعيد بأسرع وقت ممكن؛ رالات 
الإعلام هي آلات ad‏ فقدان العاريخ وتجعلنا نعيش في حاضر دائم. 


{210 j 


vi‏ الممرفة في مججتمع ما بعد Fy GR‏ حعيث الفرب والعالم 
التقده- وهي الملمرفة العلمسية حسب تصنيف ليوتار - معرفة تععمد 
على معلومسات Was‏ يستم تخزينهاء ومن ثم عزن الماضي كمعلومات 
مستحضرة دوما لإنتاج معارف وابتكارات جديدة. ومن هنا يصبح 
الاضي فيها (مساض مفكك إلى حضور OD Us gles‏ ويصبح الزمن 
حضورًا دائما. 


6- حضارة الصورة: زيف الواقع وواقع الزيف. 

كانت الحدائة ذروة تألق "الكتاب"» حيث يقول مالارميه: 
"كل شيء في العالم يوجد لينتهي في كتاب". أما ما بعد الحداثة فإفا 
صياغة لذروة تألق التليفزيون وشبكة المعلومات ووسائل الاتصال 
الحديئة (الميديا)» حيث تدفق سيل المعلومات والأحداث والوقائع 
والتقارير. 

إن (تجربة الواقع) SEAS‏ الآن في (صور) تأتينا من كل اتجاه 
لعنقل إلينا الأشياء والأحداث. وفي الوقت الذي أصبحنا فيه نعاين 
العالم كله من خلال وسائل الاتصال فقدنا في نفس اللحظة التواصل 
الحقيقي مع الأشياء. وأصبحنا لا نتعامل إلا مع صور. 

إن العالم اليوم تجسري عملياته-كما يرى بودريار - من خلال 
دوران لا ماية له للعلامات (ليس الشيء نفسه, ولكن ما هو علامة 
علسيه): فدمة علامات عن الأنباءء lk‏ ما يحدث في العالم من أحداث, 
رعلامات عن الذات» تختص بوضع الهوية التي يود المرء أن pag‏ 
علسيها. علامات اجتماعية تستعلق بالمكانة والستقدير الاجستماعي, 
OL‏ معمارية» علامات جمالية ... ومع تشسبّع عالمنا- HOF)‏ 
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بالعلامات الوافرة وفرة هائلة أضحى الفارق بينه وبين مراحل أخرى 
سابقة فارقًا Gog‏ كبيرًا. 


إننا نعيش- كما يرى بودريار- وسط كم هائل من العلامات 
التي هي صورة للشيء أو عنه أو تشبر إليه. وقد اختزل كل شيء إلى 
(مجموعة معينة من العلامسات) وما نمارسه حقيقة ليس هو الأشياء 
نفسها بل علاماقاء فلا وجود لشيء في الفعل الحقيقي الذي غغارسه 
إلا للعلامات» بل st‏ 2 من ذلك أصبح لا جال للادعاء ob‏ هناك 
أشياء حقيقية وراء هذه العلامات. 
فما يقدمه التليفزيون من أخبار ليس هو (الحقيقة) بل (بناءات حول 
الحقيقة)» علامات تدّعي الإشارة إليهاء و(الواقع) يبدأ وينتهي مع هذه 
العلامات التي تظهر على الشاشة, ولا Se‏ (القطع) Ob‏ وراء هذه 
العلامات أحداث حقيقية. وكل محاولة Sd‏ وجود حقيقة وراء هذه 
العلامات إنما تضيف dine‏ علامة is ei‏ ها نفس ”مات العلامات التي 
تتناقش حوها. ۰ 
إن مسا يؤسسه مفهوم الصورة على هذا النحو في ثقافة ما بعد الحداثة 
هو علاقة "المراوغة مع الأصل"» وتتخلى الكلمة هنا عن دلالات: 
- الدسخ الأمين المطابق للأصل أو النقل الآلي له . 
- أو النقل التعبيري لواقع ما من خلال العالم الداخلي FS) | Uy‏ 
ويقدم "جي ديبور" تصورًا متماسكا وطليعيًا حول الجتمع 
الذي نتحدث (AS‏ بوصفه مجستمع ما بعد الحداثة) ويسميه مجتمع 
الاستعراض OO‏ يث يستبدل العام المحسوس بمقتطف من (الصور) 
التي تقدم نفسها على UAT‏ هي العلم المحسوس بلا منازع. والاستعراض 
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هنا ليس هسر الصور لفسها بل (علامة اجتماعية) بين أشخاض (نتوسط 
فيها الصرر ). 

لقد أحالست شسروط الإنستاج الحديسئة الحياةً- كما يقول 

- إلى لسراكم انل من الاستعراضات. فكل ما كان يعاش على 
nie‏ ال يتباعد متحولاً إلى (gel)‏ 

لعن كل Jet‏ مسن OIE‏ الحياة ثمة صورٌ ما تنفصل cad‏ 
لستجمع هذه الصسور وتترابط معًا وتندمج ضمن تيار مشترك. ومع هذا 
السار الذي هو سيل من الصور المنفصلة عن محال من OVE‏ الحياة, 
ومع اندفاعة تاره الذي يغمرنا على الدوام- J‏ يَعُدْ USE‏ استعادة 
رحدة هله الحسياة مسن جديسد. إنسنا أمام سيل من الصور. See‏ من 
التمثيل؛ سمل من الاستعراض 

اباب العا ولسيس العام نفسه. ومع اندفاعة 
سيلها. نفدر في عالم الصمورة المستقلة, حيث الحركة المستقلة لما ليس 
> حيث et‏ كة المستقلة للصور. حيث عالم الاستعراض. 

رلأن هذه الصور منفصلة عن الحياةء Ub‏ تصبح في محل 
السنظرة المخدوعة والوعي الزائف. إن (الواقع المأخوذ جزئيًا في صور) 
بغدر- على حده- tis)‏ زائفا), بل إن فقدان وحدة العام هو 
الاسستعراض. وعسندما يقدذم هذا الاستعراض أو هذا التمثيل نفسه 
بوصصفه جزءا مسن المجتمع. بوصفه المجتمع ذاته. وتتحول الصور إلى 
(أداة ترحسيد). ولأن هله الصور هي في الأصل (منفصلة) عن الحياة- 
فإن ما يتم توحيده هر (الانفصال) ليصبح (انفصالا مُعَمُمًا). ويصبح 
الاسستعراض أو تصسبح By yp all‏ هي اللغة المشتركة للانفصال عن العام 
رمسا يربط بين المشاهدين ليس صوى ارتباط لا يقبل الانعكاس بتفس 
المركز الذي يدم عزلتهم (الصورة). 
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والاسستعراض؛ بماهوعلاقة اجتماعيّة بين أشخاص تر سط 
فيها المورء وباك كاله التعددة: المعلدرمات. الدعاية والإعلان, 
الاستهلاك المباشر للأشياء بغرض التسلية. وهو ما يُشَكل النموذج 
الراهن للحياة الاجتماعية oF‏ — هذا الاستعراض هو لب (لاواقعية) 
مجتمعنا الواقعصيء فحيسث يتحول العام الواقعي إلى صور بسيطةء تصبح 
الصور البسسيطة كاننات واقعيّة ومن كم فنحن مُستلبون داخل كل من 
"الواقع" و"الاستعراض" الذي لا بمكن إقامة تعارض تجريدي بينهما؛ 
فالاستعراض الذي (يقلب) ما هو واقعي هو في الحقيقة نتاج» هو 
نشاط اجتماعي فعلي وإن كان عبر وسيط الصورء و كذلك الواقع 
الماش نفسه فق Loot‏ بتأمّل الاستعراض! Ol‏ الواقع ينبئق داخل 
الاستعراض» والاستعراض نفسه واقعي). ويصبح (ما هو حقيقي لحظة 
من لحظات ها هو زائف). 

وفي ما بعد الحدائةلم يعد الفن (يعكس)- لا لأنه يسعى إلى 
تغيير العام وليس مجرد محاكاته- Lily‏ م يعد يعكس (لأنه ليس AE‏ شيء 
كن عكسه. ليس ثمة واقعلم يعد هو نفسه صورة فعلاء فكل ما 
حولنا جرد صورة؛ استعراض» شبيه: اختلاق. 


7- تحلل مفهوم الحقيقة: 

لقد كان الرمز يشير إلى عمق gall‏ الذي يمكن استبداله 
بالرمز نفسه»ء وكان ثمة شيء يكفل هذا الاستبدال. ولكن مع سيطرة 
المور والتلاعب بالرموز وانتقالنا مسن الرموز التي تحفي شينا وراء 
ظاهرهاء وهو ما يتضمن نظامًا كهنوتيًا للحقيقة والكتمان, وانتقالنا 
إلى الرموز التي تتظاهر بأفا لا تخفي شيئًا على الإطلاق, حيث Pe‏ 
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الور LT‏ والستي بموجبها تعشكل قراءتنا للواقع» با لا يمكن فيه 
الفصل بسين الحسق والسباطل- نقول مع هذه السيطرة يصبح النظام في 
مجمله لا وزن له» ولسن يسزيد عسن مرد صورة عملاقة لا سبيل إلى 
استبدافا با هو حقيقي» بل يتم استبداها في حد UID‏ بدائرة مغلقة بلا 
معنى . 

ويسرى بودريسار أن اسستحالة تقديم الوهم للناس تنتمي إلى نفس 
لوعسية اسستحالة إعسادة اكتشاف مستوى مطلق للحقيقة. فالوهم لم يعد 
SS‏ لأن الحقسيقة لم تعد ASE‏ فإذا ما افترضنا أن Cased‏ ما لطم 
عملية هسب مصسطنعة لبنك مثلا واحتجز أحدًا تمن يثق يهم من أصدقائه 
كرهيسنة مصسطنعة, ماذا سيحدث حينئل؟ إن الموقف سيجري GE‏ كما 
لو كنا إزاء موقف حقسيقي. بالتاکسید سيصاب العملاء بالذعر وقد 
يصاب أحدهم الإغماء وقد يموت على أثر أزمة قلبية» وقد يُطلق 
رجسال الشرطة النار على OLS‏ وإذا ما كان قد Cole‏ فدية dias‏ 
op‏ هله الفدية- المزيفة حينئذ UY‏ لن كفتدي أحدًا- سوف lind‏ 

إجمالاً o‏ هذا الشخص سوف يجد نفسه في قلب الحقيقة التي من 
وظائفها تبديد أية محاولة للترييف والادّعاء. رغم افتعال الموقف, لكنه موقف 
p+‏ في افتعاله إلى درجة قصوى Cor gal‏ عندها شبكة الدلائل المصطنعة 
بالعنامصر الحقيقية لدرجة التعقيد. عند هذه النقطة لن يكون من المستطاع 
معسرفة الحقيقة من الزيف. وكيف يمكن حينئذ إقناع رجال الأمن Ul‏ عملية 
مب زائفة؟ أو Ul‏ مُجَرّد ادّعاء؟. 

ليس هناك فارق "موضوعي", بل سنجد نفس الإيماءات ونفس 
السدلالات التي جدها في حادث فب حقيقي. إن الدلالات لا تميل إلى جانب 
دون آخر. ومن ثم فسوف يتسم المشهد إجمالا بسمات الحقيقة في نظر النظام 
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الفسالم ومن هنا يرى بودريار أن النهب الزائف أشد خطرا من النهب 
«ap‏ ويجب ان يلقى رذغا أشد؛ ذلك أن النهب الحقيقي لا بلعل شيء 
سوى إفساد لظام الأشياء وحق لکد في حین أن النهب الزائف يتدعل لي 
مدا الواقع لفسه. إن situa‏ والزيف يوحيان بان القالون والنظام قد لا 
OE‏ سوى الريف في حقيقتهما. 

إن السلطات لا تعرف كيف تواجه الادّعاءء فكيف کن أن تعاقب 
على اذعاء الفضيلة؟ رغم Ul‏ لا تقل خعطورة عن اذعاء الجربمة. إن BSA‏ 
of gle‏ بين الطاعة رالعصيان» وهي أخطر جريمة, AY‏ تلغي الفوارق الني يقرم 
عليها OSU!‏ 

النظام دالمًا ما يؤثر الشيء الحقيقي. ولي حالة الشك فإله دالما ما 
يؤثر افتراض ححفيقة الأشياء. إذ من المستحيل عمليًا عزل عملية الاذعاء. 

ومن خلال قوة القصور الداي في الشيء الحقيقي الذي حيط بنا جد 
أن "الض" حقيقيّ أيضا؛ أي آله: من المستحيل Cyl‏ عزل عملية الحفيقة أر 
إلباها. (إن نزعة الإفراط في واقعيّة الادّعاء تفضي إلى التشابه التام مع 
الحقيقة). وأي محاولة لظهور الحقيقة يتم ردعها من قبل بديلها الرمزي. إن ما 
هو حقيقي لن يمكن فرزه على الإطلاق. 


8- الطابع | تمع وللمعرفة: 

من الملامح الرئيسسية لمجتمع ما بعد الحداثة اصطباغه بالطابع 
الاستهلاكي» حيث التقل النجستمع من (تطور قوى الإنتاج) إلى حيث 
(الإنستاج السلعي) حيث م تعد السسلعة فالض احفياجات: بعد أن 
ak‏ باشسباع الحاجسات الإلساية الأرّلسيّة الَف ها (الرغبة لي 
حاجات زالفسة)» تعيدنا مسن جديد إلى الحاجة الزائفة 7 ار یا 
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وهكذا يتم التطور بعيدًا عن ge‏ (الضرورة). كل ما بهم هو أن 
يمحافظ الاقتصاد على المبدأ الذي يشتغل به وهو (ضرورة التطور 
الاقتصادي (SLAW‏ بعيدًا عن الحاجات الجوهرية. حيث (النمو 
الاقتصادي هو كل شيء). وحيث لا يستهدف الاقتصادٌ شيئا سوى 
نفسه. إن (السلعة) تظهر في مجستمع ما بعد الحداثة بوصفها (قوة) BU‏ 
لكي تحتل فعليًا حياتنا الاجتماعيّة. 
ويربط "جي ديسبور" بين الاسستعراض والسلعة» بل يرى أن 
المجتمع الاستعراضي- حيث العلاقة بين الأشخاص علاقة تتوسط فيها 
الصور- مجتمع يتحقق فيه بقوة مبدأ صنمية السلعة, بل يبلغ فيه هذا 
المبدأ تحققه المطلق. ويعني "ديبور" بصنميّة السلعة: "السيطرة على 
امجتمع بأشياء تفوق الحواس» وهي محسوسة TAS‏ 
وكذلك يربط "كولن كامبل" بين اللذة والاستهلاك؛ إذ 
ps‏ منستجات الاستهلاك اليومي في العقل الاستهلاكي لما بعد 
الحداثة مها يسمى بمتعة الوهم الذاين. وهي لذة لا يشبعها الاستهلاك 
Wit‏ حال» إذ تظل المتعة وهمية» ليظل الإنسان حبيس هذه اللذة التي 
يخلقها الوهم في الواقع. ويضحى سلوك المستهلك الحرك للتحولات 
الاجتماعية-الاقتصادية 3" 
وم تتوقف هيمنة الطابع الاستهلاكي مجتمع ما بعد الحداثة 
عند تصوره الحاص لطبيعة الاحتياجات ووقوعه في pol‏ السلعة» بل 
لقد دخلت (لمعسرفة) لفسُها حير السلعة والإنتاج؛ إذ صارت (القوة 
الرئيسسية للإنتاج) في هذا العصر (عصر ما بعد الصناعة). وفي هذا 
العصر تكف المعرفة عن أن تكون (غاية) في حد IS‏ وإنما تفقد 
فيمستها (الاستعمالية) لالح قيمتها (التبادلية) بوصفها (سلعة) لا غنى 
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مها nay a‏ ومن ثم عل رهاا ريسا في الدفسة العالية على 
(السلطة) 19 إن إنستاج المعلومات وحفظهسا وخزيسنها واستدعاءها. 
وإعادة اسستخدامها ولقلها ويه هي سلعة هذا العصر وقوة إنتاجه. 
ومن بملك هله القوة هو من يملك السلطة والميمدة. 


9- الاهتمام Uy‏ الهامش والأطراف: 

ولدت الحدائة الأوربية وعاشت وهي ترسخ فيمنة الثقافة 
الغربية بوصفها مركرً لغيرها من الثقافات» وبوصفها الأصل والطبعة 
الكاملة والناضجة مسن التطور الثقافي» وصار النص a wl‏ الحدالي هر 
المركزوما عداه هو المحهامش والطرفء ولكن ما بعد الحداثة التي 
تحررت مسن هيمنة المركز أخذت تلتفت إلى ثقافة الأطراف واهامش» 
إلى الشعوب الأخرى خلاف العالم المتقدم, خلاف (الغرب). رسعت 
على نمحر ما إلى فتح الحوار مع الثقافات الأخرى وإذابة الاختلاف, 
وتجاوز اة بين الثقافات» والنظر إليها على Al‏ حواجز مصطععة. 
ولكن عندما تتطلع ما بعد الحداثة إلى تذويب الاختلافات تحت مزاعم 
التعدد فإفها تؤكد هذه الاختلافات نفسها وترسّخهاء i AY‏ 
تتجاهل الاختلافات لصالح فوذج واحد فقط هو النموذج الغربي 
الذي سيظل هو عمق السنموذج المعمم للاختلاف والتعدد. ودون 
اقتراح نماذج إيجابسية للعبور والتفاعل بين الثقافات: والاختلافات؛ 
ودون احسترام لخصوصية السثقافات ورصد تفاعلها مع المؤثرات العالب 
ستظل الاختلافات قائمة؛ وسيظل العالم المتقدم الغربي على ما هو عليه 
من هيمنة, وسسيظل العام المخلف (راهامش) aces‏ عليه عبر النموؤخ 
الذي يقرره العام المتقدم ويفرضه. 
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إن "ليوتار" في شرحه لما بعد الحدائة يفرّق بين "الثقافات 
النقليدية حيث العام المتخلف و"الثقافات العلمية" حيث العالم المتقدم 
La pS‏ واقتصاديًا. وتعمل AUN‏ التقليدية على توطيد الروابط 
الاجتماعية بمسروداتها الغييسيّة بينما تعتمد الثقافة العلمية على 
(البراهين). والجامع بين كلت الفقافتين هو أن كلا منهما تستخدم 
بسيانات محكمة تستماثل وقواعد اللعبة التي يجتمع حوها المشاركون فيهاء 
إلا أن قواعد اللعبة ل كل ug‏ ختلفة» ومن ثم (فالثقافتان لا 
(OUR‏ ومن ثم يستحيل إقامة أي تسبادل معرفي أو حوار ثقافي 
بينهما. إن الحوار ينقطع لاختلاف قواعد اللعبة. 

وعلى هذا النحو تبقى (التعددية المطلقة) التي تنادي ما ما 
بعد الحداثة مجرد (عجز عن فهم الآخر والتواصل معه)» عجز يتخفى 
تحت دعاوى التنزه عن التدخل في شئون الآخرين. 


سادسا: الفن في ما بعد الحداثة: 

على نحومانجد اختلافا في تحديد مبادئ ما بعد الحداثة نفس 
UL!‏ نجدها في تحديد معام الفن بعد الحدائي, إذ يتداخل معنا كثيرًا ما 
هو حداثي أو حداثي متاخر أو طليعي» ولكن هذه العناصر في 
اجستماعها أو اجتماع بعضها تعطي تصورا ما عن الفن في هذه الحقبة 
بعد الحداثية ومنها: 


1- الاحتفاء بدا blll)‏ 

إذا تحدئنا عن أعمال "ما بعد الحداثة" الفنية فيجب أن لا 
نخجل من إعلان "مدا اللذة" الذي تحتفي به الأعمال بعد الحدائية. 
وهو ليس منلبًا عندهاء أو فيه ما يدعو للخجل AS Ally‏ كما صورته 
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'الحدالة"., تلك الي تنظر إلسيها ما بعد الحدالة على أنها قر 
جَُقَت منابع اللَدَة والمستعة؛ على نحو ما شككت “الحدالة" خاصة 
ذات المسحة الأيديولو جية ابساريّة في أن لسر BN‏ ل 
ركاب الأيديولوجياء فهما لا بمجتمعان؛ ولادت كما نسادى 
'فلوبير" بان EF‏ الأجزاء والعناصر التي تشيع بالبهجة وتبعث على 
gai‏ )29 

إن ما بعد الحدالة لا تخجل من الجمع بين أشد الروايات 
حبكة وأتقنها بداء- طبقا لسنظرة الحدائسيين- وغيرها من القصص 
البوليسسيّة. والروايات العاطفية المسرفة في عاطفيتها. واحتفت أيضا با 
كان يعد ساذجًا وسطحيًا وربما تافها. 

يقول "روبرت ب.راي": إذا كانت الحداثة قد قمعت المظاهر الثقافية 
التي تدغدغ المشاعر وتؤدي إلى التلذذ يماء ورفضتها على أسس جمالية 
وسياسية- فقد وجدت فيها ما بعد الحداثة ضالتها المنشودة ومتعتها المفقودة, 
ووجدتُها esis‏ للتمرد على قيود النخبة الحدائية, ومنبع لذاذة واستمتاع 
يكسر محظوراقا Ob ual‏ 

ويذكسر لا "أمبرتو OPIS!‏ كيف يثني "ليزي فيدلر" عام 1980 
على "آخر اهنود الحمر" وهي قصص مغامرات Lam‏ النقاد من شأفاء ولكنها 
كانست قادرة على خلق الأساطير poly‏ الخيال لدى أكثر من جيل. وكذا 
يعساءل ما إذا كان هناك شيء مثل "كوخ العم توم" سيظهر Bye‏ أخرى؛ 
وكان هلا کتابا يتمكن قراءته بنفس الحماس واللهفة في المطبخ أو في غرفة 
المعيشة أو في حجرة الأطفال. وكذا يدرج "فيدلر" "شكسبير” ضمن من 
كانت فم خسبرة كسبيرة بالتسلية» جنبًا إلى جنب مع رواية "ذهب مع 
الريح". إن "فسيدلر" على هذا النحو يخترق الحواجز القائمة بين الفن 
والإمتاع» ويشعر أن الوصول إلى جمهور عريض وار أحلامه قد يعني 
(الإبداع). 
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2~ العارضة deg lll yl‏ 
إن المعارضة أو emf AM‏ ةا“ مارسسة بعد حبدالسية جيء dng‏ 
لاخستفاء الموضصوع الفسرة. لاحمستفاء الأسسلوب الفردي peal‏ ححيث 
يدر الابتكار الأسلوي. ولم يبن لنا سوى محاكاة أساليب ميّية. حي 
التعبير عن الفشل الحستمي للفسن وللجمالسيات. حيث فشل المديد 

والوقوع في سجن الماضي. 
ويُفسرق “جيمسون" بين المعارضة أو المقابسة والباروديا (أو 
امحاكاة الساعرة) parody‏ حيسث الأصيرة- الباروديا- محاكاة 
ساخرة للأصل؛ تسخر مسن خصوصية أسسلوب ماء ومن إفراطه 
وشذوذه مقارنة بالطريقة التي عادة ما يوجد ها لدى wld!‏ وهلا 
يتطلب- بالطبع- وجسود (قاعدة ما) يمكن السخرية من خلاها عند 
المخارنة يما. إن مجستمع ما بعد الحداثة يعاي حالةٌ من الك الكبير, 
بعد أن انفرط عقد الجماعات وفقدت ”ماما الجامعة, وأصبح كل فرد 
جزيرة خاصة, وبدت الانقسامات أعمق وأكثر عموميّة. وهذا تلاشت 
إمكانسيّة وجسود تلك (القاعدة) الت يمكن من WIG‏ السخرية من 
الأساليبٍ الخاصّة واللفات المميزة. ولن يكون لدينا على هذا النحو 
سوى تنويعات واخستلافات أسلوبية. وهنا تظهر المقابسة لتكون محاكاة 
تة تفتقد أي نوع من الدوافع التهكميّة أو البواعث النقدية أو روح 





(*) المعارضة أو المقابسة رمن الاقصياص) pastiche‏ همي تكون العمل الفني من عناصر أو 
تف مسستعارة مسن اعمال أخسرى لولفين عديدين, أومن مماكيات لأسلوب مؤلف معين ولقنيائه. 
)9 الكسلمة في معسناها القاموسي pas dad‏ حطسلا من عناصر متنافرة. ويمكن استخدام 
املح بصن مهسين للإشارة إلى تقص الأصالة وهو هنا سمة ميزة لا بعد الحدالة تش إلى 
A‏ الاقتباس من أي عمل سابق» دون أن يبهو أنها واعية Te‏ دوافع أحرى PAN‏ 

(راجع: أحمد tend‏ في هامشه القيم ص 19 من ترجعه ASS‏ مدخل إلى ما بعد NARS‏ 
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حدقات عمياء. وقد تمارس المعار ضة أو Lidl!‏ 


فا مال ذو 
Wiig a‏ باردء جرد ارتداء لأقنعز 


از dy‏ ولكنها سخرية في إطار 


لسغ ل 1 ما بعد الحدالة بالة "التفرد" و"الأصالة" 
و"نقفاء الأساليب الفنسية"- وهي كلها مات حدائية- استبدل بذلك 
مسنعة gy‏ العابسرة", و"الستكرار اللافسائي والاستدساخ fT‏ كان 
الفنان التشكيلي "آندي وارهول"- المولودفي 1930م: والذي عمل 
لفترة طويلة فدائًا للرسوم التجارية- يعيد طباعة صور فوتوغرافية 
مطبوعة بالصحف في لوحاته وكان يعهد إلى مساعديه للقيام بذلك؛ 
yy alld‏ يُعاد Blot‏ في اللوحة لا بوصفها تحقق نتائج شكلية: بل 
جرد نسخ وإعادة نسخ. 

وكذا تعرض الفنانة التشكيليّة "شيري ليفن" في الثمانينيات صورا 
فوتوغرافية لصور فوتوغرافية معروضة on pal‏ معروفين©. وتقول هي 
نفسها أن المضمون في loc!‏ الذي هو موضوع العمل- هو الاستياء الذي 
يخالجك لإحساسك بأنك شاهدت ما تراه من قبل» وهذا الاستياء الذي تشعر 
به أمام شيء ليس أصيلاً تماماً. 

إن التفرد يسستحيل في ما بعد الحدائة إلى آلية وتكرار 
والاقتباس يستحيل إلى ترقسيع تؤمن معه ما بعد الحداثة موت الفن أو 
شايسته. لالفن- كما يقول "راجكمان"- لن يستطيع بعد اليوم أن يفده 
نفسه كإشعار مسبق أو أمل في حضارة أفضلء ولكن يمكن له أن um‏ 
أن التيقن من هذا الأمل- على الأقل في الفن- لم يعد Se‏ (25 
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لقد تغيرت المفاهيم الخاصة بالعمل الفني وهويته ومقوماته وطبيعته 
وكذا وظسيفة الفنان ودوره والنظرة له. يقول "آندي وارهول" عن النسخ 
والتكرار أنه إذا كان بيكاسو قد أنتج أربعة آلاف لوحة طوال حياته» فبإمكانه 
إنتاج نفس العدد في يوم واحد! 

وتسسهم السثورة التكنولوجسية بسهم وافر في الاتجاه نحو النسخ 
والتكرار, بالإمكان إنتاج مالا يُخْصَّى من النسخ الأخرى المطابقة 
للأصل نمايسهم بشكل أكبر في القضاء على المكانة المستقلة للإبداع 
التاريخي» إذ يفقده هالته الرمزية التي كانت تحوطه وتعزله عن الوجود. 
بل أكثر من ذلك ولدت الغررة التكنولوجية (Syd)‏ أصبحت 
(إمكانية نسسخها) جزءا من طبيعتها الأصليّة كالصورة الضوئية 
والسينما. حيث لا يَعْرف الفن حينئذ ما cot‏ بالأصل أو النسخة 
الأصلية كما كان الحال مع ا البهضة أو فنا الحداثة مثل 
"بيكاسو" وغيره. 


4- إزالة ا حدود بين الثقافة الرفيعة وثقافة ا جماهير: 

عملت ما بعد الحدائة على إزالة الحدود بين الثقافة الرفيعة 
وثقافة الجماهير. وهو ما عملت الحدائة على إرسائه على الدوام 
والحفاظ علية تأكيدًا على خصوصسيتهاء وحفاظا على ما أقامته من 
صرح للمفهوم التجربة الأصلية ولمتفرّدة, بعيدًا عن الاختلاط بما هو 
هابط من فنون العامة. 

لقد قلبت ما بعد الحداثة الفوارق الحرميّة بين الثقافة "العليا" والثقافة 
'الدنيا". وو ضعت فايةٌ للفصل الحاسم بين "الراقي" و"الشعبي" بين فنوك 
"الصفوة" وفنون "العامة" 5 "الفني" و"التجاري"؛ بين "حماليات "All‏ 
و"الطابع السلعي". 
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f 4 173 ft NR 
يعد الفنان "يقتبس موادا أو كسرًا أو‎ f في مسا بعد الحدالة‎ 

al & e *‏ ت 
وحدات موضوعية من ثقافة الجمماهير أو الثقافة الشعبية ple)‏ ب 
عمله كما كان الأمر مع رواد الحداثة, بل أصبح (يمتص) هله المواد 
أو هذه الموضوعات في عمله إلى الحد الذي م تعد فيه المقولات النقدية 
والتقييمية- والتي تأسسست بدقة وحرص على التميمز بين لقافة العداثة 

)26( 
والثقافة الجماهيرية- لم تعد قادرة على أداء وظيفتها. 

إننا نجد في ما بعد الحداثة لة أعمالاً فنية مستمدة من المخلفات التي 
كخلص منها الناس dy‏ يروا ها lads‏ ومن خلال إعادة تدوير هذه المخلفات 


التي هي مادة بائدة بحسب استعمال الناس في حياهم اليومية- يصنعون منها 
أعمالاً ففية تستوي لديهم مع أجل الأعمال الفنية المعروفة في حقبة فنية 
أخرى» فتوضع كومة من الأشياء القديمة؛ ملابس» أحذيةء فرشاة أسنان» حبل 
غسسيل في ite‏ ما من قاعة عَرْضء pil‏ على Ul‏ عمل فني. وكذا يعاد 
إنتاج أنبوبة كربم أو ألوان في شكل بشري.. ولعل إرهاصًا بمثل ذلك يعود إلى 
الفرنسي "مارسيل دوشامب" (1887- 1968) الذي وضع سنة 1913 
إطار دراجة مقلوبة على كرسي مستدير صانعًا بذلك "قثالا 
جاهزا”201/10206ع:: وهو التعبير الذي أطلقه "دوشامب" على 
(شيء عادي يحمل توقيع الفنان» ويحمل عنواا ويُعْرَض على أنه فن OD Cart‏ 
ونستوي في إعادة الإنتاج هذه الأعمال الخالدة مع السلع 
الاستهلاكيّة الرائجة: فقسد مَسّخ "دوشامب" "لموناليزا" وقَدَّمها حليقة 
الرأس. 

تقد فتنست ما بعد الحدائة بالسوقي والرخيص., بالإعلانات 
ومسلسملات التليفزيون, بالسروايات الغرامية وقصص الرعب 
والروايات البوليسية. وهى عسندما تفي بالفن data‏ فليس من باب 
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ان السسسيء يتضسمن اميد بسل برعم أن السيء هو لفسه cg‏ أو 
بالأحسرى أن هيسن الممسطلحين لفسسيهما- السسيء والحيد- قد عفا 
علسيهما السزمن, بفعسل نظسام اجتماعي جديد. يجب ألا نه أو لمشجبه ‏ 
بل لط (لقسبله). ففي ما بعد الحدالة ليس AE‏ مرجع لسعمد منه المعابير 
التي تكون على اساسا الال الإلسبات أو الشجب ASE‏ 
malt‏ أن لواجسه ما هو معاصر على ما هر عليه بكل راهنيته 
الجوفاء. (إن القيمة اصبحت جرد ماهو كالن) كما يقول "تبري 
"Ogle‏ 


5- سلعية الفر: 

ترى ما بعد الحدالة أن العمل الفني في مرحلة الحداثة العليا 
على وجه الخصوص يوجد في قلب تناقض شديد مع وضعه المادي» 
تسناقض بين طبسيعة اصطفائية تنحو صوب السمو والتفرد والابتكار غير 
القابل للتكرارء وبين محاولات لإضفاء الطابع السلعي علية من قبل 
الثقافة المحممة التي تقوم على الطابع السلعي, J sls gs‏ أن bos‏ به 
إلى جرد (شيء قابل للتداول). 

ومن أجل صد محاولة الاختزال إلى وضع السلعة يضع العمل الحدائي 
الرجع أو العالم التاريخي الواقعي الدي يوازيه بين أقواس» ويأخذ في تكثيف 
أنسجته وتشويش أشكاله ليجهض (قابلية الاستهلاك الفوريّة), ويصبح شينا 
هسو غاية نفسه نحو غامضء ويستغرق في تأمل ذا لوجوده الخاص» Ramee‏ 
بذلك إزاء كل تعامل (ملوث) مع ما هو واقعي, 

لكسن لمفارقة الشديدة التي تراها ما بعد الحداثة لي هذا الوضع؛ هو 
أن العمل الحدالي بقيامه بهذا يهرب من أحد أشكال التحول إلى (سلعة) 
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Ly i‏ لشكل آخر للسلعة. إله يجب ذل أن يصبح شينا فابلا 
للعبادل الفوريء لكنه بسلوكه هذا يعيد إنتاج جالبا AT‏ من السلعة هو 
إن العمل الفني الحدائي, المستقل ذاتهّاء المتفرد في اله المنعرل؛ هو 
أيضًا سلعة» ولكن بوصفها (Lone)‏ هو السلعة بوصفها (صنمًا) عندما تقاوم 
السلعة بو صفها (تبادلا). 

ولكن العمل الفني في ما بعد الحدالة- في مواجهة هذا المأزق- 
يستسلم تمامًا لطابع السلعيّة, حاسمًا النزاع لصاح أحد جالبيه وهو جالب 
السلعة: ليصبح العمل الفني جماليًا هو ما هو عليه اقتصاديا . 
إن ثقافة ما بعد الحداثة تذيب حدودها الخاصّة وتصبح متشابكة في الامتداد 
مع نفس الحياة العادية المصطبغة بالطابع السلعي, والتي لا تعترف تبدلاتا 
وتحولاهًا الدائمة بأية حدود شكلية لا يجري انتهاكها باستمرار. 

ويقيم "ترري إبجلتون" ما فعلته ما بعد الحداثة من إدخال الفن 
إلى حيز الأشكال السائدة للإلتاح السلعي, وتحرير استقلالية الفن, 
وهدم طابعة المؤسسي- أنه كان في حقيقة الأمر صورة كاريكاتورية 
بشعة للحلم الطبيعي بتكامل الفن والمجتمع. إن ما بعد الحداثة تحاكي 
التحلل الشكلي للفن والحياة الاجتماعية, وهو ما حاولته الطليعية, 
ولكنها تفرّغها- بلا رحمة- من مضموفا السياسي . 

إن جماليات ما بعد الحداثة تقدم صورة للطابع السلعي للثقافة الي 
تتشكل حسب احتياجات المستهلك» حيث يصبح الفن سلعة, وتغدو السلعة 

لقد أخذ فن ما بعد الحدالة موضوعاته ومادته ما يشغل الرأي العام 
والجماهير الصغيرة, فكسان سندوتش المامبورجر وزجاجات الكو كاكولا 
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وأغلفة المعلبات وملصقات السينما مادة للفن وموضوعًا أيضًا. ووجدنا على 
سبل المغال “آندي وارهول" يقدم Uo pat‏ كبيرة من الرسوم في شكل 
بورتريهات لنجمة الإغراء "مارلين مونرو" تتميز بالسخولة والتوهج 
الشديدينء ما يقدعها كملكة للإغراء في السيدماء مستخدمًا الألوان الساخنة 
والمتضاربة كالأحمر والأصفر والأزرق والأسود. مركّرًا بكل بساطة ودون أي 
عمق على ملامحها المغرية كأنثى مثيرة ونجمة للإغراء. USA‏ يقدمهاء حيث 
الأشياء كلها تقدم نفسها في ما بعد الحداثة باعتبارها هي. أو هي كذلك دون 
افتراض لبد آخر خفي لا تعرف به فما يوجد فقط هو سطح محايد عار عن 
الأعماق. 

ولا deb‏ الفن في ما بعد الحدائة من السلعة طابعها الذي تلبي فيه احتياجات 
المستهلك فقط. بل طابعها اللحظي العابر أيضاء على نحو ما أطلق الفنان 
الأمريكي "هانز هاكل" بالونات ملونة في سماء باريس في 23 يولير 1968 
dul‏ أربع ساعات في عمل فني ما بعد حدالي يسميّه "قوس قزح". إن الفن 
جرد مارسة pp‏ 15 (28 | 


“ العمارة في فن ما بعد الحدالة: 

بدا السجال حول ما بعد الحدالة شديدًا من خلال النقاش 
حول العمارة» وذلك اسستجابة لحساسية جديدة بدأت في الستينيات 
وتشكلت بوضوح في السسبعينيات وإذا كان المسرح أو الفن التشكيلي 
مسن نحت إلى تصويرٍ أو الشعر أو الرواية- كان مادة للنقاش حول 
oi‏ أدبي ما أو نظرية نقدية بعينهاء فإن النقاش حول ما بعد الحداثة 
تجلى بشدة في مجال العمارة. 

لقسد التق الوعسي المديد لا بعد الحداثة عمارة الحداثة, ورأى 
في ضخامة مبانسيها نوغسا مسن الإفلاس» وكذا رأى في استجابتها للوق 
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الصفوة من المعماريين LE‏ من الاستبداد يمارس على العامة أصحاب 
الناء وساكيه. وأيضاً رأى في أشكاها الهندسسية الزجاجية العالية 
انفصالاً جائرا تعسّفيًا عما حوفها من البيئة الحيطة ها. ولكن ما بعد 
الحدائة تتنازل عن اذّعاء الاختلاف والابتكار والسمو الذي تدعيه 
الحدائة gpd‏ أبنيتها داخل تسيج الفضاء الموجود حوفا محتفظة 
ياشارات وتلمسيحات وأصداء تربطها مذا الفضاء. Al‏ تسعى لتحتضن 
ذوق العامة ونمط حياتهم ومتعتهم اللحظية. 

ويرى “تشارلز OP" Se‏ أن عمارة ما بعد الحداثة لا 
تحاول التخلي عن مذهب الصفوة, ولكنها تتوسع في لغة العمارة في 
شت الاتجاهمات, فتوسع نحو التراث التقليدي, وغو التراث الشعبي, 
ونحوماهوعامي أشبه باللهجة, سعيًا إلى أن تكون مزيجًا بين ذوق 
الصفوة وذوق رجل الشارع» إفسا a‏ من لغتها لتخاطب جمهورا 
أعرض. اجا ew‏ 
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خىا تمة : 
هل ما بعد الحداثة على النحو السابق بعيدة Ue‏ هل مفاهيم مثل 
الحفيقي والزائف وتحلل مفهوم الحقيقة امور تخص الآخر فقط؛ ونحن لدينا قيمنا 
ومعتقداتسنا ومفاهيمنا .. إل ولسدا بحاجة لمناقشة مثل هذه الأمور. ويقال أنه 
إذا كانت ما بعد الحدالة وضع يعيشه الإنسان cy ill‏ فما بالنا نحن ها. ونتسى 
أن ما يقرره الغرب- هذا الذي يطالنا في النهاية- هو بعض عن تصوراته عن 
نفسه وعن العام وعن وضعه بغيره بل وعن اللغة وعن الحقيقة. بما يجعله يُقصي 
غسيره مسن غير أبناء الغرب» ولا يعترف بحقوقهم. وإن اعترف لا يعمل على 
تطبيق ما اعترف chy‏ لأنه في النهاية نة مصالح واعتقادات أخرى قارة في العمق 
Sad‏ الأمور. الوضع بالغ التعقيد حتى نلجه في مثل هذه السطورء ولكنني 
سأسوق واقعة ما بعد حدالية! فقط على سبيل التمثيل. 
كب "بودريار" في جريدة "الجارديان" إبان حَرْب الخليج- إنطلاقًا 
من مفاهيم ما بعد حدائية في الأساس- أن حرب الخليج لن تقع أبدّاء وما نراه 
على شاشات التليفزيون مجرد شيء ملفق أفرزه زيف وسائل الإعلام, وما نراه 
وما لسمعه مجرد ألعاب لغة وسيناريوهات للحرب التي لن تقع. لقد فعلت 
سياسة السردع فملها في السنوات الأربعين الماضية بحيث أصبحث الحرب 
مسستحيلة. إن الحرب أصبحت جزنًا من ظاهرة خَطابية نعيشهاء يُتَبادَل فيها 
نوع من التهديدات الاستفزازية, تكفل طبيعتها اللفظية "المفرطة" أن تمنع 
وفوع حدث من هذا النوع. 
إن الحسرب الآن (جرد تمئيلية) أو رحرب وهمية) يتوقف نباحها على 
مدى القدرة على إدارة وتكييف ما يُدْعى ب«الرأي العام). 
وبعسا. حرب الخليج كتب "بوديار": حرب الفليج لم تقع. لقد دخلنا 
إلى مرحلة UA)‏ فيها إمكانية العمييز بين (الواقع) و(نظائره المتخهّلة) والهملة في 
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محملها امنياز إعلامي» مح سيباريو لا يمكن معه رسم I‏ الفاصل بين 
"hab!‏ و"التخيلي"؛ بين "الوافعي" و"ما فوق الواقعي'. 
تقد ففجت jee‏ بت عرب "الكلمات"؛ "الوهم" الذي أفرزته- 
النراءئا- وسائل الإعلام بمدف يسا لشيء حقيقي؛ وبين "الشيء الحقيفي' 
ذاله اللي لن بحدث إلا في مخيلة تفر جمي العليفزيون المبهورين HT‏ فصفرا 
بكل أنواع الدعاية وصور الحرب الني غطت شاشافم» والني هي مجرد صور 
والعاب فيديو. يستوي في هذا الشخص العاذي مع شخصيات Mall)‏ (بوش, 
ميجور» اسستراتيجيو البستاجون..) يستوون في حيرم إزاء ما يجري فهم 
يتزودون بالكثير من الحقائق المفصليّة عما يجري على أرض المعركة (من خلال 
نفس القنوات التليفزيونية) التي تخفضع بالطبع كل ما يصل شاشاتها لرقابة أمنية 
ولتدقية ميدالية مباشرة» وهو ما سيؤثر على قراراقم والطباعاتهم وعلى "الرأي 
العام", بل وعلى سلوك وأداء استراتيجية الحرب في "العام الحقيقي". 
إن "الحقفيقة" و"الواقع"- على هذا النحو- ليسا متمايزين على 
الإطلاق عن تلك الأنواع التي تمدل حضورًا ملفتا في المسيرة الراهنة للفكر 
والمعتقدات. ومن ثم نحن لسدا أمام قضية "الحقيقة" في مقابل "الزيف" بل أمام 
اختلاف جذري في الرأي لا يمكن le‏ بالرجوع إلى الحقائق التي تم من WE‏ 
معرفة القضية, وهذا لأن هذه الحقائق توجد فقط على شكل صور إعلامية 
معخيلة» وهي ee‏ لتنوع واسع من التاويلات. 
ومن هنا del‏ حرب gall‏ وضعها بوصفها (حدثا ما بعد حدائيا) 
فريئًا في البلاغة وألعاب dal‏ حدثا فوق وافعي bp‏ فنتازيا أفرزتها وسائل 
الإعلام. 
ولكسن إذا كانت حرب الخليج لم تقع؛ OP‏ صرب أفغانستان | بقع 
وتقتيل الفلسطينيين لم يقع, وهل يمكننا أن نقول Kal‏ أن أحداث (11 toe‏ 
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م تقع)» وأن أحدًا من الأمريكيين لم يُصُب بشيء, لأا لا نملك من سبل لمعرفة 
الحقيقة, خاصة ol,‏ كل شيء يتم dy‏ إليدا عبر أجهرة PHOS‏ خخاصة wl,‏ 
المشهد الذي رآه العام كله لا يختلف في شيء عن السيداريوهات التخيبلية الني 
ba ical‏ أمريكا للعالم كله عبر أفلامها ورعبها التليفزيري. 
هل بمكننا of‏ نقول of‏ أحداث (11 سبتمبر) كانت مجرد Kote‏ 
وألعاب وحيل تليفزيونية. وكيف Lie‏ على هذا النحو تقييم الأفكار التي 
تشكك في قيمة (الحقيقة): وإمكانية (رصد المسافة بين الحقيقي والتخيلي)؛ بين 
(الواقمي والزائف). كيف تثفرق بين ما هو (مراوغة كلامية) و(العاب 
تليفزيونية) وما هو (حرب إبادة ومصير أفراد وشعوب)! 
هل يمكننا أن نستسلم لوَضْع مطالبين فيه ببسيان أي فارق بين 
"الحقيقي" و"الزائف" ونرَوّض للعيش في عام ما بعد حداثي تتفشى فيه ألعاب 
اللغة, والدوال التي تفتقد مدلولاقاء والبنية التي (تفتقد الم ركز) مستسلمين 
لعالم ما بعد حداثي بلا حدود معرفية أو دلالية! اللغة فيه ليست وسيلة لانتقال 
المعرفة وتبادهاء Lely‏ وسيلة الممارسة الحيل) وتحقيق التقلات والمكاسب في 
نزاع بين متحاربين. إن علينا أن نعيد إنتاج المعرفة قبل أن يعيد الآخخر إلتاجدا 
غذاء لماشيته. 
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الغادفى: dan!‏ الماد 





: يهدف الكتاب إلى التعريف الموضوعي باتجاهات 
٠ .‏ أدبية وفنية شملت غالبية الفنون والآداب والسلوك 
٠‏ ونمط التفكيرء وطبعت الأعمال الأدبية بنمط 


3 


4 
J‏ : خاص وسمات مميزة. 

وهنا لا نخلط بين المعرفة الموضوعية وبين الدعوة 
لاعتناق الأفكار وتبني المواقف أو التحفيز إليها. إنما 
نريد بياناً للصورة بما يسمح للقارئ باتخاذ موقف. 
إننا فقط نضىء له الفضاء ونساعده على اكتشافه. فإن 
راق له سكنهء وإن لم By‏ مَضَى إلى فضاء آخرء أو 
Las‏ أعاد تشكبل فضائه الخاص» وضرب فيه بخيامهء 
وهذا غابة المبتغى. , 

والصورة التى نرومها عن المواضيع التى نكتب فيها 
صورة تقدم القاسم المشترك الأعلى اف الكتابات فى 
هذا المجال قدر الممكن» متغاضين عن التفصيلات الدقيقة 
أو الخوض فى اختلاف وجهات النظر. 

نحن نبتغى تقديم مدخل مبدئى للقارئ العام إلى 
Sle gud gall‏ التى نتحدث فيهاء يستطيع بعدها الدخول 
إلى الكتابات المتخصصة دون أن يجد خلطاً أو تشويشا. 


walle‏ | ل سوسس 


